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Einfihrung

CORNELIA JOCHNER

»Dort umherzuwandern, in diesem grof3en Glaspalast,
so riesig, dass die darin eingeschlossenen Ulmen wie
Weihnachtsbdume aussahen, war eine Wanderung
durch ein Wunderland der Schénheit und der mensch-
lichen Erfindungskunst.«! Die zahlreichen Welt- und
Landesausstellungen, die in der Folge der »Great Exhi-
bition« in London 1851 entstanden, markierten den Be-
ginn einer neuen Epoche. James Gordon Farrell spricht
in seinem Roman »Die Belagerung von Krishnapur«
diese Zasur als personliches Erlebnis an: das Zeitalter
eines intensivierten Sammelns, Katalogisierens und
Ausstellens. Dies sind Tatigkeiten, die der heutigen Ge-
schichtswissenschaft fastals Manie erscheinen, da sie
das Ziel verfolgten, »die grofden Unterschiede auf der
Welt unter Kontrolle zu bekommen, zu ordnen und be-
greifbar zu machen«.? Derartige Praktiken des Ordnens
und Prdsentierens von Umwelt beschrankten sich
nicht auf Welt- oder Landesausstellungen. Sie umfass-
ten auch die Umgestaltung bestehender und die Griin-
dung zahlreicher neuer 6ffentlicher Museen. Ihr Me-
dium, die Ausstellungen, gelten so als »Knotenpunkte«
einer Welt, die sich von der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts an immer stdrker verflocht und durch das
Zeigen von Exponaten iberschaubar werden sollte.?

Eine diesbeziigliche These der aktuellen global-
geschichtlichen Forschung lautet: Je stdarker sich die
damaligen Ausstellungen als Knotenpunkte mit um-
fassenderen globalen Netzwerken verkniipften, desto
mehr verloren sie an Kraft, »ihre Bedeutungen zu len-
ken«.* Was das hief}, macht die komplementéare Seite
dieses forcierten »Zeigens« deutlich: das Schauen des
Publikums. Seit der Entdeckung der Weltausstellungen
durch die Geistes- und Kulturwissenschaften haben
sich mit der Seite des Wahrnehmens und Zeigens ins-
besondere die Ethnologie und Kunstgeschichte be-
fasst.’ Hierbei geriet nicht nur die teilweise aufsehen-
erregende Architektur der Ausstellungen in den Blick.®
Die Forschung beschdftigte sich auch mit dem Inneren
der Ausstellungen, der enorm angewachsenen Ding-
Welt und deren visueller Erfahrung, die einen immen-
sen Einfluss auf die gesamte kulturelle Produktion in
der zweiten Hilfte des 19. sowie des frithen 20. Jahr-
hunderts hatte.” Diese immer wieder geschilderte Er-
fahrung des Sehens und Verarbeitens von Seherfah-
rungen gibt das Eingangszitat des fiktiven jungen Re-
verend Hampton wieder, der in Farrells Roman einem
britischen Kolonialoffizier in Indien schildert, wie er
die sechs Jahre zuvor stattgefundene erste Weltaus-
stellung in London wahrgenommen hatte.

1 Museale Architekturdorfer

Das vorliegende Buch nimmt sich dieser besonderen
»Welt als Schaustellung« anhand eines hochspezia-
lisierten, jedoch hdufig anzutreffenden Ausstellungs-
objekts an.® Es geht um die Konstruktion von Architek-
turgeschichte anhand vollstandiger, nachgebauter oder
translozierter Gebdude, die in der synthetischen Form
eines scheinbar dorflichen, kleinstddtischen oder rura-
len Zusammenhangs prasentiert wurden. Solche beson-
ders sorgfaltig errichteten »historischen« Ensembles
waren in die Prasentationen insbesondere junger Natio-
nen eingebunden und stellten gerne Architekturen aus
entlegenen Gegenden des jeweiligen Landes dar. Zu-
gleich aber waren sie Teil jenes grofleren Ausstellungs-
geschehens, das zur Konjunktur der Welt- und Landes-
ausstellungen beitrug und der aktuellen Produktion von
Industriegiitern gewidmet war. Auf diese Weise bildeten
die hier ausgewdhlten historischen Ensembles der Ar-
chitekturddrfer einerseits »contact zones« zu der jeweils
aktuellen Prasentationsebene eines Landes.® Anderer-
seits waren sie Schnittstellen zu den anderen, unterein-
ander immer starker verflochtenen Nationen der Aus-
stellung sowie drittens — und fiir die angefiihrten Bei-
spiele besonders wichtig — zu unterschiedlichen Regio-
nen der jeweils prasentierenden Nation, deren Einigung
oft noch nicht sehr lange zuriick lag oder noch gar nicht
vollzogen war.

Derartige architektonische Ensembles waren lange
Zeit vor allem Gegenstdnde der Disziplinen Geschichts-
wissenschaft und Ethnologie, die auf diesem Gebiet
Grundlagenarbeit geleistet haben.!® Erst seit gut zwei
Jahrzehnten geraten auch die Architekturen selbst star-
ker in den Blick," die ein neuartiges kunst- und archi-
tekturhistorisches Interesse markieren und den Fokus
der hier vorliegenden Forschung ausmachen. Die Verant-
wortlichen dieses Bandes haben sich fiir ein komparati-
ves Vorgehen entschieden, das fiinf, grolenteils heute
noch bestehende Ensembles miteinander vergleicht, um
auf diese Weise deren Tiefenstrukturen zu erfassen:
der »Borgo Medievale« in Turin (1884), das »Ethnografi-
sche Dorf« und die »Historische Hauptgruppe« in Buda-
pest (1896), das Freilichtmuseum Seurasaari in Helsinki
(1909) und das »Poble Espanyol« in Barcelona (1929)."
Diese hier vorgestellten finf Musealen Architekturdor-
fer unterschieden sich in ihrem Konzept sowohl von den
auf die Darstellung nationaler Monumente ausgerichte-
ten Prasentationen der »Rue des nations« (»Exposition
universelle de 1878«, Paris) als auch von den sogenann-
ten ethnografischen Dérfern, ebenfalls dort erstmals




gezeigt, und von spateren Altstadt-Konglomeraten wie
»0Oud Antwerpen« (1894) oder »Vieux Paris« (1900), die
kanonische Bauten der jeweils ausstellenden Stddte
zeigten.

Das Verbindende der im vorliegenden Buch vorge-
stellten fiinf Ensembles war, dass sie mehrheitlich un-
bekannte Bauten exponierten, deren Auswahl auf einer
empirischen Recherche beruhte, die teilweise wissen-
schaftliche Ziige hatte. Bei diesem gezielten Herausstel-
len von Architekturformen ging es darum, dass diese
nicht als austauschbar galten, sondern als das jeweils
»Eigene« betrachtet werden konnten. Das Insistieren
auf »dem Eigenen« erzeugte jedoch ein gewisses Para-
dox. Denn zugleich waren die fiinf Ensembles in die
iibergreifenden Dispositive des Ausstellens eingebun-
den, die wahrend der starken Konjunktur von Landes-
und Weltausstellungen sowie von Museumsgriindun-
gen entstanden und zu einer Art symbolischer Wah-
rung der untereinander konkurrierenden Nationen
geworden waren. Die im Buch vertretenen fiinf Ensem-
bles versuchten hier nicht nur jeweils eigene Prasenta-
tionsstrategien zu entwickeln, sondern arbeiteten sich
auch erkennbar an bereits stattgefundenen Beispielen
von Ausstellungen ab. Im Geflecht der Nationen waren
sie ausgepragte »contact zones« des in jener Zeit iiber-
greifend stattfindenden Diskurses des Eigenen.! Die
finf Exempla, so die These der Verfasser, zeigen damit
einen komplexen Anspruch, dem samtliche nachfol-
genden Fragestellungen gelten.

2 Vernakuldre Architektur wird

ausstellungsfahig

Wichtig fiir das Thema der Musealen Architekturdorfer
sind signifikante Veranderungen im Ausstellungswesen
seit dem zweiten Drittel des 19.]Jahrhunderts, welche
die hier vorzustellenden Beispiele in besonderer Weise
prdgten: erstens die Prasentation des Wohnhauses als
eines kulturellen Zeugnisses sowie als Spezifikation
davon, zweitens das Bauernhaus. Aus diesen beiden, in
Wien 1873 erstmals gezeigten Gebdudegruppen erwuchs
fiir die franzosische Weltausstellung 1889 in Paris die
von dem Architekten Charles Garnier entwickelte Pra-
sentation einer »Habitation humaine«. Sie sollte, wie
Jacob von Falke, Direktor des Kaiserlich-Koniglichen
Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie,
schreibt, »den Fortschritt der Cultur auf einem ihrer
wichtigsten und lehrreichsten Gebiete«, der mensch-
lichen Wohnung, zeigen.'

Die bei der Pariser Ausstellung entlang des Seine-
Ufers gezeigten Haustypen zielten mit ihren 44 Gebdu-
den aus verschiedenen Epochen und Landern darauf ab,
die kulturelle Entwicklung der Menschheit vorzufiih-
ren.” Gleichsam auf einem Spaziergang sollte so die Ent-
wicklung der Zivilisation abgeschritten werden kdnnen,
die linear ansteigend die aktuelle Weltausstellung unter
dem Eiffelturm als »point d’arrivée« inszenierte. Ein Ken-
ner des Kunstgewerbes wie Jacob von Falke kritisierte
jedoch, dass dabei »die Facade zur Hauptsache gewor-
den« sei, »wir wollten aber wissen und sollten lernen, wie
die Menschen gewohnt und sich in der Wohnung einge-
richtet haben, und dazu verhilft uns die Facade nicht«.!®

Dass, wie der Kulturhistoriker Martin Worner her-
ausstellt, bei der Weltausstellung 1893 in Chicago erst-
mals der an der Harvard University lehrende bedeu-
tende Archdologe und Ethnologe Frederick W. Putnam
das »Department of Archeology and Ethnology« leitete
und dort wahrend der Ausstellung mehrere anthropo-
logische Kongresse abhielt, zeigt den Wandel im An-
spruch solcher Prasentationen. Binnen kurzem galten,
wie die oben zitierte Kritik von Jacob von Falke deut-
lich macht, schematische Darstellungen als nicht mehr
zufriedenstellend. Ein starker wissenschaftliches und
historisches Interesse stand hinter den Fragen an das
Wohnen, welche die Landesausstellungen sowie die seit
der zweiten Halfte des 19.Jahrhunderts zunehmend
entstehenden kunstgewerblichen oder ethnologischen
Museen zu befriedigen suchten.

Bei solchen Prasentationen spielte das Wohnen auf
dem Land eine besondere Rolle, besser gesagt das »Bau-
ernhausk, das seit Mitte des 19. Jahrhunderts ins Inter-
esse der europaischen Architekturhistoriografie riickte.!”
Letzteres reprdsentierte nicht das gesamte Leben auf
dem Land, dafiir fehlten wesentliche Bevoélkerungsgrup-
pen: Tagel6hner, Handwerker, Teile der Administration
oder gemischte Gruppen, deren Tatigkeiten etwas von
alledem aufwiesen. Diese Reduktion auf das »Bauern-
haus« deutet bereits darauf hin, wie sehr hier eine Bau-
aufgabe, die in der zweiten Hdlfte des 19.Jahrhunderts
zunehmend Aufmerksamkeit erlangte, ideologisch kon-
notiert war: Nicht nur die Stadtkritik spielte dabei eine
Rolle,® sondern auch fiir das nation building bot sich das
»Bauernhaus« als Projektionsobjekt an.! Hatte es ein-
fache Wohnbauten in herrschaftlichen Garten des spa-
teren 18.Jahrhunderts gegeben - etwa das »Dorfle« im
Schlosspark von Hohenheim -, so waren mehr oder
weniger freie Nachbildungen des Westschweizer »Chalet

suisse« zu beliebten »follies« in den Landschaftsparks
der Jahrzehnte um 1800 geworden.?° Diesem Interesse
fiigte die dynamische Industrialisierung im spdten
19.Jahrhundert einen neuen Akzent hinzu: den des Ver-
lusts. Alois Riegl sah in seinem Buch tber den »Haus-
fleif3« (1894) die familiale, im Verschwinden begriffene
Wirtschaftsweise als Grundlage fiir die zum Sammel-
und Ausstellungsobjekt werdende »Volkskunst«.?! Das-
selbe galt flr die traditionelle lIandliche Architektur, die
auf die neuen Produktionsweisen reagierte.

Wie ambivalent die Anstrengungen und Strategien
dominanter Kulturen gerade in der Hochphase der Welt-
und Landesausstellungen bis weit ins 20.Jahrhundert
hinein waren, sich durch dieses Medium die Kultur aus
Peripherien anzueignen, hat insbesondere die postkolo-
nial orientierte Forschung der jiingeren Zeit untersucht.??
Vernakuldre Architektur, die den Beispielen im vorlie-
genden Buch zugrunde liegt, fand im Zusammenhang
mit dem exzessiven Ausstellungsbetrieb der Jahrzehnte
um 1900 vor allem deshalb ein vitales Interesse, weil neu
aufden Plan tretende Akteure hier die Moglichkeit sahen,
auf bis dahin nicht kanonisierte Bauten hinzuweisen.

Was aber heifdt »vernakuldr«? Etymologisch ver-
weist die Bezeichnung auf verna, die im Haushalt ihres
Herrn geborenen Kinder von Sklaven. »To vernaculize
used to be a verb for adapting to or making someone
adapt to the specifity of a region, to make the person
feel at home [Hervorhebung wie im Original, Anm. d.
Verf.].«?* Die Architekturforschung hat in den vergange-
nen Jahrzehnten diese Bindung an den Ort auf solche
Bauten bezogen, die in irgendeiner Weise nicht zum
universell angelegten Kanon der Kunstwissenschaft ge-
horten: einfache, nicht iiber die klassischen Ordnungen
verfligende Bauten sowie regionale Architektur.? Im
Griindungsakt der Architektur- und Kunstgeschichte
waren solche Bauten ausgeschlossen worden: »[...] dass
sich [...] speziell auch die Architektur, im Kielwasser
von Kunstwissenschaft und Asthetik in einem unge-
heuren Akt der Verdrangung, also gegen einen Grofiteil
der Kulturproduktion konstituiert hat (und zwar basie-
rend auf einem Prozess der Wiederaneignung jener his-
torischen, bis in die Antike zuriickreichenden europai-
schen Hochkulturen [...] [Hervorhebung wie im Origi-
nal, Anm. d. Verf.]«.?® Die Disziplin der Kunstgeschichte
war also selbst an der Produktion einer als »vernakuldr«
verstandenen Architektur beteiligt. Deren Erforschung
markiert den heutigen Versuch mehrerer kulturwissen-
schaftlicher Disziplinen, auf dem Hintergrund dieses

Wissens nichtkanonisierte Bauten in die Analyse aufzu-
nehmen. Die Kategorisierung »vernakuldr« eignet sich
fiir die hier vorgestellten Architekturdorfer, weil genau
an diesen Beispielen ein solcher Vorgang historisch
greifbar wird. Die fiinf Exempla des Buches zeigen, dass
die hier prasentierten Bauten aus einem Impuls des
Gegensteuerns heraus inszeniert wurden. Zu verstehen
ist dies als eine Reaktion, die sowohl gegen die damals
aktuelle Architekturproduktion als auch gegen die junge
Kunstgeschichtsschreibung gerichtet war.2® Die Motiva-
tion, die neben das tradierte Moment der Romantik oder
die aus modernen Lebensweisen geborene Folklore trat,
war die einer Sachforschung: Sie versuchte, solche Ob-
jekte in den Kanon einzugliedern. Die Dynamik der Aus-
stellungen schien den neuen Akteuren genau das rich-
tige Medium, einen derartigen Kanonisierungsprozess
zu initiieren.

3 Architektur aus dem sozialen Gebrauch

heraus: der Paradigmenwechsel im spdten
19.Jahrhundert

Um sich diesem Prozess zu stellen, hilft folgende Frage
weiter: Wie konnte es dazu kommen, dass Architektur
als eine ortsfeste, immobile Gattung zum beweglichen
Ausstellungsobjekt wurde? Die Griinde hierfiir finden
sich nicht nur in der Dynamik von Welt- und Landesaus-
stellungen, sondern auch in einer grundlegend neuen
Auffassung tiber die Herkunft von Kunst, die sich im
zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts herausbildete. Die-
ses neue Verstandnis von kiinstlerischer Produktion
hatte seinen Ausgangspunkt in der bereits zuvor gestell-
ten Frage: Wann und wo begann, menschheitsgeschicht-
lich gesehen, die Kunst? Die Antwort lag fir die frithe
Kunstgeschichte in einer angenommenen basalen Zdsur,
wonach ein als kindlich bezeichneter Schmucktrieb zu-
gunsten der zunehmenden Suche des Menschen nach
Transzendenz verschwunden sei. Franz Kugler, einer
der ersten Kunsthistoriografen des 19.Jahrhunderts,
identifizierte die Entstehung von Kunst mit dem Beginn
von Kultbauten. Er setzte im »Handbuch der Kunstge-
schichte« (1842) die Hinwendung zu einer Gottheit als
den zivilisationsgeschichtlichen Zeitpunkt an, an wel-
chem sich Kunst herausbildet: »Dann kommt die Stunde,
dass dem Menschen die geistigen Mdchte des Lebens
kund werden. Die Gottheit offenbart sich ihm, [...]. Das
Ausserordentliche ist in das Leben des Menschen getre-
ten: — er bereitet dem Geddchtnisse desselben, damit es
bleibe, an der Stitte seiner Erscheinung ein festes Mal,



Der Borgo Medievale
1in Turin:

»Dorf« einer werdenden
modernen Stadt

CORNELIA JOCHNER

Deraus Anlass der italienischen Landesausstellung 1884
entstandene Plan (Abb. 1) zeigt Turin als eine betont mo-
derne Stadt: Durch rote Linien markiert, demonstriert
die Karte, dass der gesamte historische Kern durch eine
Straflenbahn erschlossen wird. Die am siidlichen Po-Ufer
stattfindende, ebenfalls rot hervorgehobene »Esposi-
zione Generale Italiana« ist als ein Teil der Stadt erkenn-
bar, deren tradierte Gitterstruktur hier lediglich unter-
brochen wird. Das Ausstellungsgeldnde selbst (Abb. 2)
scheint indes unterschiedliche Zeiten in sich zu verei-
nen: im oberen, ebenen und axial organisierten Bereich
die kommerziellen Pavillons; in der unteren, hiigeligen
Zone am Fluss die »Sezione Storia dell'’Arte«. Diese be-
inhaltete nicht nur ein »Castello Medievale«, sondern
dartiber hinaus 17 piemontesische Bauten des 14., vor
allem 15. Jahrhunderts in Form eines »Villaggio«.!

I Hauptstadtfrage, Wirtschafts-
politik und die erste allgemeine
Landesausstellung Italiens

Durch die 1871 vollzogene nationale Einigung Italiens
unter Fihrung des Savoyerhauses war die 1860 bis 1864
an Turin gegangene Hauptstadtfunktion nach Rom iiber-
gewechselt. Das in Turin seit 1563 ansdssige Herrscher-
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geschlecht der Savoyer, das 1720 die Territorien von Pie-
mont und Sardinien zum Konigreich Sardinien zusam-
mengefasst hatte, stellte die Koénige der als konstitutio-
nelle Monarchie gebildeten italienischen Nation. Die
Fixierung einer Hauptstadt fiir die neue Einheit war we-
gen der historischen Bedeutung der Stddte und Regionen
Italiens sowie aufgrund von deren unterschiedlicher
Rolle im Einigungsprozess dufierst diffizil. Dieser Wech-
sel, zundchst Turin, dann Florenz (Hauptstadt: 1865—
1871), bis schliefllich die Kapitale in Rom etabliert wurde,
zeigt die komplizierte politische Situation des italieni-
schen nation building. Mit Rom als endgiiltiger Haupt-
stadt drohte die im dufersten Nordwesten Italiens gele-
gene Stadt Turin ihre zwischenzeitlich erlangte {iber-
geordnete politische Geltung zu verlieren.? In Anbetracht
der Tatsache, dass im Turiner Palazzo Carignano von
1861 bis 1864 das nationale Parlament getagt hatte,? schien
es umso bedeutsamer, dass in dieser Stadt die erste Lan-
desausstellung des geeinten Italiens stattfand.*

Der Ort der »Esposizione« im Geldnde des Castello
Valentino (Abb. 2: rechte Seite), einem ehemaligen Lust-
schloss der Regentin Maria Cristina (erbaut ab 1630), er-
scheint wie eine verrdumlichte Kontinuitdt der an das
Savoyerhaus gekniipften Geschichte der Stadt.’ Nach-
dem das Castello Valentino seit der napoleonischen Be-
setzung verschiedenen, darunter auch militdrischen
Zwecken gedient hatte, war der Garten nach dem Vorbild
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Abb.1 [Anonym.], Plan der »Esposizione Generale Italiana in Torino 1884« und der Stadt Turin. Citta di Torino
(Museo Torino) - Biblioteca civica Centrale, Cartografico 8/10.13, Foto: © Biblioteche civiche torinesi.
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Abb.2 Camillo Riccio, Plan der »Esposizione Generale Italiana in Torino 1884«, 1882. Links unten der Borgo Medievale.
Nr.114 im Plan: Das abessinische »Dorf Assab« (aus Esposizione Generale Italiana in Torino 1884 [...], Torino 1884).

des Pariser Bois de Bologne durch den franzdsischen
Landschaftsgestalter Jean Pierre Barillet-Deschamps in
den frithen 1860er Jahren zu einem o6ffentlichen Park
umgestaltet worden.® Das Gelande der 1884er Ausstel-
lung wurde durch einen von Pavillons flankierten
Haupteingang erschlossen, der an den Corso d’Azeglio
anschloss und rechtwinklig vor dem Vorhof des Castello
Valentino in Richtung Stiden abzweigte. Von hier fiihrte
eine fiir die Ausstellungsdispositionen des 19. Jahrhun-
derts typische Hauptachse durch das unregelmafiige
Liangsrechteck des Areals. Noch bevor man diese betrat,
wurden Besucherinnen und Besucher am »Padiglione
del Risorgimento Italiano« vorbeigefiihrt, der Doku-
mente zur Geschichte der nationalen Einigung von 1820
bis 1870 zeigte.” Der obere Teil mit seinen Pavillons war
durch eine »Themenarchitektur« gekennzeichnet, bei
welcher der gewdhlte Stil den jeweiligen Zweck angeben
sollte.® Diese Pavillons waren — mit Ausnahme der Ei-
senkonstruktion der »Galleria del lavoro« — aus leichten
Holz- und Gipskonstruktionen errichtet.’ Im Gegensatz
zu dieser typischen Ausstellungsarchitektur und dem

Stileklektizismus der Pavillons stand der Borgo mit sei-
ner massiven Bauweise und dem Fokus auf der spatmit-
telalterlichen Baukultur im Piemont. Doch bedeutete
das keine universale, modulare Architektur wie die his-
toristischen Wohnbldcke von Carlo Promis im Turin der
Jahrhundertmitte.'® Vielmehr ging es beim Borgo um
ortsbezogene Reprdsentationen konkreter Bauten vor-
wiegend des 15. Jahrhunderts, und zwar aus entlegenen
Gebieten des Territoriums.

1.1 Die »Esposizione Generale Italiana

in Torino 1884«

Die Turiner Landesausstellung sollte den jungen italie-
nischen Nationalstaat darin stirken, die massiven wirt-
schaftlichen Probleme zu bewaltigen.!! Dabei stellte die
»Galleria del lavoro«, nach dem Vorbild der »Galerie des
Machines« bei der Pariser Weltausstellung 1878 als Ei-
senkonstruktion errichtet, nicht nur ein wichtiges ar-
chitektonisches Gelenk dar. Hier dominierte die nord-
italienische Textilproduktion, die sich in einem proto-
industriellen Zustand befand. Der Weg fiihrte zunachst

sentiert werden. Das Piemont nahm hier eine avancierte
Rolle ein, da es seit 1871 durch den zwolf Kilometer lan-
gen Tunnel unter dem Mont Cenis mit Frankreich ver-
bunden war. Der Bau eigener Eisenbahnen stand in Ita-
lien vor allem durch englische Konkurrenz unter Druck,
weshalb es 1884 von grofier Bedeutung war, wenn mit
der Lokomotive »Vittorio Emanuele« ein eigenes Pro-
dukt gezeigt werden konnte.®

Eine Besonderheit der Turiner Ausstellung war,
dass sie nicht auf die Sphare der Produktion beschrankt
blieb. Vielmehr sollten, wie Minister Grimaldi bei der
Eroffnung der Ausstellung ausfiihrte, alle Bereiche der
Arbeit dargestellt sein, auch die 6ffentliche Verwaltung
oder das Gesundheitswesen. So prasentierten sich die
Kommune der Stadt Turin, verschiedene Ministerien
oder - vielbeachtet — die Arbeitervereinigungen.® Im
Fokus stand das gesamte soziale Leben und seine Rah-
mensetzung durch den jungen Nationalstaat. Dies wies
voraus in Richtung der Pariser Weltausstellung von
1889, die ein »Musée social« errichtete.”

1.2 Kulturelle Herausforderungen

der industriellen Produktion

Der Begriff »industriell« wurde in der Epoche der Welt-
ausstellungen umfassender als im heutigen Sinn ver-
standen - eher nach Diderots »Encyclopédie«, wonach
dies alle menschlichen Tatigkeiten meint.!® Ein solch
umfassendes, anthropologisch grundiertes Verstandnis
von »Herstellen« erkldrt nicht nur das weite Spektrum
ausgestellter Waren, sondern auch die Tatsache, warum
im Rahmen von Welt- und Landesausstellungen die
Architektur eine so wichtige Rolle spielte: Sie galt als
Teil der menschlichen Kulturtdtigkeiten. Die weite Auf-
gabenstellung der »Esposizione Generale« von 1884 ver-
wies auf ein tbergreifendes kulturelles Problem der
Industriegesellschaften, das Gottfried Semper in sei-
nem Aufsatz »Wissenschaft, Industrie und Kunst« nach
dem Besuch der Londoner Ausstellung (1851) und spater

Kunstgewerbeschulen und Museen durch eine breite
wirkung in die Offentlichkeit tragen sollten.

InItalien ging diese Reformbewegung mit der Griin-
dung von fiinf regionalen Schulen (1876-1882) der an-
gewandten Kiinste einher (Venedig, Neapel, Mailand,
Palermo, Florenz), teilweise begleitet von Museen.?®
Zwei der ersten musealen Einrichtungen dieser Art wa-
ren in Turin das »Museo Civico« (1860) und das »Regio
Museo Industriale Italiano« (1862).2! Das 1859 in Florenz
eroffnete »Museo Nazionale del Bargello«, nach dem
Vorbild des Londoner South Kensington Museum ein-
gerichtet, nahm zumindest teilweise die Funktion eines
Nationalmuseums wahr. Jedoch sollte, laut einer 1884
gefiihrten Diskussion, jede Stadt, welche die Einrich-
tung eines solchen Museums fiir ihre gewerbliche Ent-
wicklung forderlich hielt, dieses errichten kénnen.??
Das Konzept der »Esposizione Generale Italiana in Turin
1884« war daher sowohl edukativ auf die Forderung des
»buon gusto« als auch auf die Erweckung von »Schau-
lust« ausgerichtet.?

Unter dem Druck der industriellen Produktion war
Architektur besonders hinsichtlich des Zusammen-
hangs von Konstruktion und kiinstlerischer Gestaltung
interessant. Die damit aufgeworfenen Fragen zu ihrer
Nutzung, ihrem Zweck, hatte Gottfried Semper erstmals
zivilisationshistorisch untersucht und dabei Austausch-
prozesse zwischen den verschiedenen Gattungen fest-
gestellt.2* Im Borgo Medievale waren die neuen kultu-
rellen Herausforderungen nicht nur anhand des Inter-
esses an Konstruktion, Materialitdt und Techniken der
bis dahin unbekannten, spatmittelalterlichen Architek-
tur greifbar. Kapitel 5.2 wird zeigen, dass er die im Pie-
mont des 15. Jahrhunderts verbreiteten Portikusbauten
als architektonische Bedingung einer mit dem Wohn-
haus verbundenen Produktionsweise veranschaulichte.
Um dies darzustellen, nutzten die Konzeptionisten ge-
schickt die neuen Schnittstellen von kunstwissen-
schaftlicher Forschung und Ausstellungswesen.



1.3 Museo di paragone vs. Borgo Medievale

»Schizzi imaginati« nannte der Kiinstler, Restaurator
und Denkmalpfleger Alfredo d’Andrade die Zeichnung
(Abb. 3), die er laut der dort eigenhdndig angebrachten
Notiz wdahrend eines Mittagessens am 8. Mai 1882 an-
fertigte.?> Mit dieser Imagination gelang es ihm, die
Kommission der »Sezione Storia dell’Arte« davon zu
iberzeugen, dass fiir die italienische Landesausstellung
in Turin 1884 ein »Borgo Medievale« zu errichten ware.
Die Skizze enthdlt noch keinerlei Hinweise auf einen
konkreten Ort, weist jedoch bereits wesentliche Ele-
mente der spateren Ausfithrung auf: Das zweipolige En-
semble, eingeschlossen durch eine Befestigungsmauer,
besteht aus einem Castello am oberen Ende, dem eine
kleine Anordnung mit Kirche und 6ffentlichen Gebdu-
den zugeordnet ist.

Doch war dies nicht der chronologische Anfang der
»Sezione Storia dell’Arte«. Vier Monate vor dem Auftre-
ten d’Andrades in der Kommission waren vollig andere
Ansdtze fiir eine derartige Ausstellung im Gesprach.
Diese Zusammenkiinfte (»sedunanze«) im Palazzo Ca-
rignano waren gepragt von kontroversen Diskussionen
zu divergierenden Konzepten. In die eine oder andere
Richtung wurden Argumente ausgetauscht, die zur Fin-
dung der endgiiltigen Idee beitrugen und insofern zur
Baugeschichte des Borgo gehoren.26

Ex negativo beleuchten die zwischen Mitte Januar
und Anfang Mai 1882 gefiihrten Diskussionen, was
schliefdlich das spatere Konzept ausmachen sollte. Die
im Entstehen begriffenen Ideen wurden dem Prdsiden-
ten der Esposizione, Luigi Rocca, vorgestellt, doch war
die Kommission der »Sezione Storia dell’Arte« gegen-
iiber der allgemeinen Ausstellung autonom.?” Ihr perso-
neller Kern bestand aus Francesco Gamba (Direktor der
Pinacoteca Sabauda), dem Intendanten des Teatro Regio,
Augusto Ferri, dem Antiquar Francesco lanetti, dem
Maler Conte Federico Pastoris sowie den Adligen Ferdi-
nando Scarampi di Villanova und Ottavio Balbi. Hinzu
kamen weitere Gelehrte, Architekten, Kiinstler sowie
Freiberufler — kennerschaftliche, oft kaum durch feste
Berufsprofile geprdgt, wie sie fiir das spate 19. Jahrhun-
dert typisch waren.?® In der ersten Sitzung des Komitees
vom 17.Januar 1882 war der Gedanke aufgekommen,
eine Gruppe von Gebduden zu prasentieren, welche die
stilistische Entwicklung vom Rundbogen in der Lom-
bardei bis hin zu einigen der besten Bauten Palladios
zeigen sollte. Diese Chronologie sollte Objekte und Frag-
mente in Kopie prasentieren, erganzt durch Original-

zeichnungen, Abgiisse, fotografische Reproduktionen
und Publikationen der entsprechenden Epochen. Wie
bei fritheren Ausstellungen in Florenz (1861) und Mai-
land (1881) sollte auch diese Architekturschau die zeit-
gendssische Geschmacksbildung anregen.?®

Dieses konventionelle Programm stief} auf Ableh-
nung.3? Statt des weiten Spektrums, so der Vorschlag des
Malers und Sammlers Vittorio Avondo, solle man sich
auf piemontesische Schldsser beschranken. Die Kom-
mission lehnte einen solchen Fokus als zu begrenzt ab.
Damit aber war ein Keim fiir das spatere, qualitativ an-
dere Konzept d’Andrades gelegt. Es gehort zu den Wen-
dungen der Geschichte des Borgo, wie nun zundchst ein
vollig gegenteiliges »Programma« entwickelt wurde.
Und zwar in Form eines »Museo di paragone«, welches
die Genese der dekorativen Kiinste Italiens vom 11. bis
17.Jahrhundert durch Nachbauten (»colla costruzione di
diversi corpi di fabbricato collegati insieme«) verdeut-
lichen sollte.3! Auch dies war als »collezione didattica«
geplant, wobei bedeutende Objekte vom 11. bis zum
19. Jahrhundert in chronologischer Ordnung gezeigt
werden sollten.

Wadre die Kommission dem ersten Konzept gefolgt,
hdtte sie die internationale Kritik an bisherigen Welt-
ausstellungen ignoriert. Denn die Praxis, bekannte Bau-
ten einer Nation als ikonografische Reihe auszustellen,
war bereits unter Beschuss geraten. Diese Art von Archi-
tekturprasentation durch schematisch reproduzierte
Monumente war bereits bei der Pariser Weltausstellung
1878 als kulissenhaft bezeichnet worden.?? Ob Alfredo
d’Andrade derartige Kritiken kannte, als er seine alter-
native, durch Zeichnungen visualisierte »idea« ein-
brachte, ist unklar. Fest steht, dass dieser wichtigste
Akteur der Turiner »Sezione Storia dell’Arte« als junger
Mann die Weltausstellung in Paris 1855 besucht hatte.?
Allerdings liee sich sein Vorschlag fir die Turiner
»Esposizione Generale Italiana« auch nicht allein auf
die Kritik zuriickfiihren, die es an den genannten Fas-
sadenreihen gab. Sein Konzept beruhte auf vielfaltigen
professionellen Tdtigkeiten in einem sich festigenden
kulturellen Netzwerk, in welchem er durch seinen Vor-
schlag zu einer Art »Sprecher« wurde.?*

D’Andrade warb fiir ein »concetto che si restringe ad
una sola epoca ed una regione« und damit eine Konzen-
tration auf die spatmittelalterliche piemontesische Ar-
chitektur und Kunst.?® Ein imaginarer befestigter »Borgo«
(dt.: Flecken, Ort, Dorf, Weiler) sollte bislang unbe-
kannte Bauten dieser Region prasentieren. Als Gegen-
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iber von Burg (»rocca«) und Dorf (»villaggio«) konzipiert
(Abb. 3), ging es insgesamt um Wohnarchitektur des
spdten 14., insbesondere des 15.Jahrhunderts. Das En-
semble eines »Castello forte dominante un gruppo di
abitazioni« sollte die »vita sociale ed artistica di quell’
epoca« fokussieren.3® Der Anspruch, dass die Region
Piemont eine eigene Epoche reprasentiere, bedeutete
methodisch die Ubernahme des kunsthistorischen Stil-
modells, das fiir die italienische Architektur langst de-
finiert war. Frithestes Beispiel fiir eine Stilgeschichte
der mittelalterlichen Baukunst Italiens war das von Sé-
roux d’Agincourt erstellte Tafelwerk »Histoire de I'Art
par les monuments« (1810—1823), das erstmals eine chro-

Abb.3 Alfredo d’Andrade, Erster
Entwurf des Borgo Medievale, 8. Mai 1882
(»Mia prima idea del castello e villaggio
medioevali di Torino nel 1884 [...], vgl.
Anm. 25) Torino, GAM - Galleria Civica
d’Arte Moderna e Contemporanea,

— Gabinetto Disegni e Stampe, fondo de

Andrade (fl/10230, LT 2057), Foto:

© foto Studio Fotografico Gonella (2005).

nologische sowie typologische Betrachtungsebene pra-
sentiert hatte.3” Im Unterschied zu solchen Tableaus
versprach das Konzept D’Andrades eine Wiedergabe der
Architektur in ihrer ganzen Raumlichkeit und Materia-
litdt, belegt durch Forschungsliteratur sowie schriftliche
Quellen. Diese neuartige »autenticita« von Architektur
meinte deren Funktionsweisen in der »vita sociale«.?®
Die Kommission bewilligte dies; auch die im Laufe der
Diskussionen mit einem eigenen Vorschlag unterlegenen
Mitglieder Riccardo Brayda und Alfonso Dalbesio stimm-
ten zu. Der Ingenieur Brayda, Ubersetzer eines der frithen
deutschsprachigen stilgeschichtlichen Handbiicher,*
wurde kiinftig der wichtigste Mitstreiter von D’Andrade.



Abb.4 Adolfo Frizzi, Plan des
Borgo Medievale, mit Beschriftung
der einzelnen Gebdude (aus Ders.:
Borgo e Castello Medioevali in
Torino. Torino 1894).

Abb.5 [Anonym.], Turin. Der
Borgo Medievale, gesehen vom
gegeniberliegenden Flussufer.
Torino, GAM - Galleria Civica
d’Arte Moderna e Contemporanea,
Gabinetto Disegni e Stampe,
fondo de Andrade (inv. fot/1845
[F111]), Foto: © foto Studio
Fotografico Gonella (2021).
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2 Kunstwissenschaft im
konkurrierenden Geflecht von
Region/Nation

2.1 Die Inszenierung des Borgo: ein stidtebaulich
gepragter Wahrnehmungsraum

Durch das seit den frithen 1860er Jahren im Stil des
Landschaftsgartens gestaltete Areal des Parco Valentino
fiihrte ein grof3ziigig gestalteter Auflenweg (Belt-walk)
in Richtung Siiden (Abb.2).4° Sowohl mit Hilfe des
Weges als auch durch die zum Ufer des Flusses Po ab-
fallende Topografie separierte sich der Borgo deutlich
vom oberen, kommerziellen Bereich. In diesen hinein
ragt die Vierfliigelanlage des Kastells mit einem massi-
ven Vierkantturm. Der Rundturm des Kastells wendet
sich dagegen nach Stiden zum Po hin. Langs des Flusses
erstreckt sich die Hauptansicht des Borgo von aufien
(AbD. 4, 5). Die Architekturen stehen nicht frontal, son-
dern sind in zwei Schichten zum Ufer hin organisiert
(ADbb. 4). Diese Nutzung der Topografie ldsst das archi-
tektonische Ensemble als gleichsam »naturwiichsig«
erscheinen.

Die Einbeziehung des Wassers diente — wie bei der
historischen Hauptgruppe auf der Millenniumsausstel-
lung in Budapest (1896) und beim Freilichtmuseum Seu-
rasaari in Helsinki (1909) — als Mittel zur Distanzierung
des Borgo Medievale: »quell'ampia gaiezza della na-
turak, wie es in der Besprechung Camillo Boitos zum
Borgo heifdt.*! Der raumliche Entzug, der Blick aus der
Ferne, sollte zugleich den zeitlichen Abstand des En-
sembles, hier des Quattrocento, zur Gegenwart vermit-
teln.*? D’Andrades Konzept schreibt dem Architektur-
prospekt am Fluss eine doppelte Wirkung zu: Wer tiber
den Fluss hinweg von aufien auf den Borgo blicke, er-
halte einen malerischen Anblick. Umgekehrt kénne der-
jenige, der vom Inneren der Ausstellung auf den Fluss
schaue, den hinreilenden Ausblick ganz erfassen.®
Dieses inszenierte Architekturbild entsprach der italie-
nischen Urbanistik des 19. Jahrhunderts, in der das Pa-
norama als eine besondere Art von Stadtansicht von
auflen vor allem in Verbindung mit dem Wasser neu ent-
deckt wurde.** Dabei spielte die Aufhebung der friih-
neuzeitlichen Fortifikationen eine wichtige Rolle, da sie
— wie in Turin mit dem Ensemble Piazza Vittorio Ema-
nuele und der Kirche Gran Madre di Dio - zu neuen, bild-
haften Architekturensembles gefiihrt hatte.*®

Der Borgo Medievale gestaltete eine kiinstliche Welt,
dieaufgrund ihres Ausstellungs- und didaktischen Cha-
rakters eine Architektur zweiter Ordnung bildete.“¢ Den
Konzeptionisten war dies bewusst; sie sprachen nicht
vom Nutzer oder Bewohner, sondern vom »pubblicox,
»visitatore« sowie von den Augen des Betrachters (»gli
occhi dell'osservatore«).*” Einer Sammlung oder einem
Museum vergleichbar, schuf der Borgo eine Statte der zur
Schau gestellten Exponate. Doch wurden hier keine Ori-
ginale ausgestellt, sondern die Kunst im Piemont des
15. Jahrhunderts sollte durch Nachbauten von Architek-
turen veranschaulicht werden. Eine Analyse des Borgo
muss daher klaren, welche Momente der Nachbildung
benutzt wurden, um die gewiinschten Reprasentationen
herzustellen. Da das Borgo-Konzept der Wahrnehmung
des Betrachters/des Publikums einen hohen Anteil ein-
raumt, erscheint es methodisch sinnvoll, die Dramatur-
gie dieser Inszenierung zu verfolgen. Damit verbinden
sich zwei Ziele: Im Sinne des »nachgebauten Artefakts«
zeigt sich die Konstruiertheit des Borgo, sprich: die Ar-
chitekturals zweite Ordnung. Dennoch aber besaf3 diese
Architektur durch die starke Ansprache des Betrachters
eine hohe Performanz,*® die nicht nur auf historisches
Wissen abzielte, sondern sogar Eingriffsmoglichkeiten
fiir die eigene Gegenwart versprach.

Die Tatsache der Inszenierung zeigt sich besonders
anhand der »vedutag, der Ansicht des Borgo zum Fluss,
die kontrastiv gesetzte, bauliche Massen kennzeichnen
(Abb. 5). Gleich vom Tor her bilden die Tiirme markante
Hohenlinien. Mit der »Asthetik des Performativen« ge-
sprochen, vollzieht sich ein »Umspringen« der Wahr-
nehmung des Zuschauers, da die sich nach oben verbrei-
ternde Torre d’Alba das Dahinter, die zweite raumliche
Schicht des Borgo, signalisiert.*® Schon aber schieben
sich am Fluss zwei versetzt zueinander gestellte Fronten
in den Blick: die Casa di Malgra mit Durchgang sowie die
Casa di Borgofranco, erstere in Backstein und mit farbig
gefassten, spatgotischen Fenstern, die zweite als ausge-
mauerte Fachwerkkonstruktion. Vertikal setzt die nach
hinten gertiickte, auf einem polygonalen Unterbau er-
richtete Torre d’Avigliana ein, welche die Hohenlinie der
Tlrme der Stadtmauer sowie der Torre d’Alba fortfiihrt.
Diese wiederholte Vertikalitdt verlangsamt den Vorgang
des Betrachtens (Fischer-Lichte: »slow motion«)®° und
ermoglicht Assoziationen zu existierenden oder darge-
stellten Ortsbildern.

Zugleich zeichnet sich der Borgo durch eine starke
Binnenorientierung aus. Dies gewahrleistete in erster



Das Eigene 1im Bau:
Museale Auseinander-
setzungen mit dem
architektonischen Erbe
Ungarns aut der
Millenniumsausstellung
in Budapest (1896)

GASPAR SALAMON

I Das Eigene und die
Nation: Verschrankungen
und Abweichungen

1.1 Von Turin nach Budapest: Architekturdorf als
transnationale Verflechtungszone

Als eine Offenbarungserfahrung beschrieb der ungari-
sche Architekt Ignac Alpar (1855-1928) seinen im Herbst
1893 erfolgten Besuch im Turiner Borgo Medievale: »Ei-
nen auflerordentlichen Eindruck hat die Besichtigung
dieser Ausstellung auf mich gemacht, denn ich fand
darin den Leitgedanken, auf den ich mich beziehen
konnte.«! Der Grund dafiir, dass der ungarische Archi-
tekt in Budapest kurzerhand in einen Schnellzug ein-
stieg, um zum ehemaligen Turiner Ausstellungsgeldnde
zu pilgern, war eine spezielle Bauaufgabe, die ihn zu
dieser Zeit intensiv beschaftigte: Alpar arbeitete gerade
anden Entwiirfen fir einen Baukomplex, der im Rahmen
der kiinftigen »Millenniums-Landesausstellung« von
1896 in Budapest fiir die historische Ausstellungssek-
tion vorgesehen war. Den Architekten faszinierten die
dem Borgo inhdrente schopferische Innovation und in-
tellektuelle Qualitat, wodurch - trotz der Holzkonstruk-
tionen im hinteren Trakt der nachgebauten Wohnhdu-
ser — jede Kulissenhaftigkeit des Ensembles vermieden
worden sei. Wie Alpar pointiert, lag der eigenartige Ef-
fekt des Borgo darin, dass »die gemauerten Turiner Fas-
saden anhand von Vorstudien auf eine auerordentlich
subtile Weise miteinander in Einklang gebracht worden
waren«.? Die Lehre, welche der ungarische Architekt aus
der Turiner Exkursion gezogen hatte und in seinem Bu-
dapester Architekturdorf daraufhin umsetzte, trifft eine
der zentralen Fragestellungen des vorliegenden Bandes:
Alpar problematisiert konzeptionelle Grundsatze und
gestalterische Praktiken, mit deren Hilfe Architekturim
musealen Kontext iiber sich selbst sprach.

1.2 Das Eigene konstruieren

Nahrboden fiir solche selbstreferenziellen Bauensemb-
les war die in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
virulente Ausstellungskonjunktur. Als Antrieb fiir das
Zustandekommen jener architektonischen Ausstel-
lungsgattung ldsst sich, wie zahlreiche Studien zeigen,
die Konstituierung kultureller Differenz durch Archi-
tektur an Universalausstellungen bereits mit der »Ex-
position Universelle« 1867 in Paris identifizieren.? Sicht-
bar gemacht wurde dabei die zivilisatorische Selbstiden-
tifikation der industriell-6konomischen Fiihrungs-
madchte in Europa und Amerika im Verhdltnis zu ande-
ren Kulturen, die als peripher beziehungsweise als

exotisch wahrgenommen wurden. Architektur erwies
sich gemeinsam mit den entsprechenden Ausstattun-
gen, Gebrauchs- und Kunstgegenstdnden als ideales
Mittel, Kulturkontraste sinnstiftend und taktil zu repra-
sentieren. Eine kulturelle Differenzierung dieser Art
kann als ein fortbestehendes Kernstiick landerspezi-
fisch gestalteter Architekturensembles gelten. Insbe-
sondere im imperialistisch-kolonialistischen Setting
der Weltausstellungen des ausgehenden 19.Jahrhun-
derts, etwa in der im Jahr 1878 in Paris angelegten »Rue
des nations, wurde kulturelle Alteritit mit Hilfe von
Baukomplexen geduflert.

Jenseits der imperialistischen Globalperspektive
forderte das Architekturdorf der Wiener Weltausstel-
lung von 1873 zum ersten Mal lokalspezifische kultu-
relle Differenzierungs- und Distanzierungspraktiken
zutage. Das Grundkonzept des Komplexes, namlich die
Biindelung unterschiedlicher regionaler Bautypen der
multiethnischen Habsburgermonarchie in der Dorfan-
lage zusatzlich zu den internationalen Schaustiicken,
sollte nicht nur die ethnische Vielfalt des Reichs zele-
brieren. Vielmehr gab es eine deutliche »binnenkolo-
nialistische«* Trennlinie zwischen der idealisierten
Darstellung Osterreichischer vernakuldrer Baukultur
(erganzt von derjenigen deutschsprachiger ethnischer
Gruppen) und den als rudimentdr erkldrten Bauernhdu-
sern anderer Ethnien der Monarchie.> Dass der Fokus
der Differenzkonstruktion in Wien - am 6stlichsten
Austragungsort einer europdischen Universalausstel-
lung — neben dem kolonialen Exotismus auch ein aktu-
elles nationalpolitisches Anliegen des Gastgebers ein-
schloss, war eine Reaktion auf die kaleidoskophaft zu-
sammengesetzten Ethnien Ostmitteleuropas.®

Wie das frithe Beispiel des Wiener internationalen
Dorfes ankiindigte, wurden Ausstellungen und Ausstel-
lungsarchitektur zum Instrument in den nationalpoli-
tischen Reibungen in der Vielvolkerregion.” Dies machte
sich am prdgnantesten in den auf Landes- oder regiona-
ler Ebene organisierten, allgemein oder thematisch aus-
gerichteten Weltausstellungsepigonen - etwa in Lem-
berg (1894),% Prag (1895)° und Budapest (1896) — bemerk-
bar, deren Dorfkomplexe eine generelle Hinwendung
zurvernakuldren Architektur aufwiesen. Hierbei wurde
der autochtonen Kultur des jeweiligen Volkes (bezie-
hungsweise der Volkergruppe) mit eigenstaatlichen
Ambitionen eine politische Legitimationskraft zuge-
schrieben. Unter nationalpolitischem Vorzeichen setzte
sich im Rahmen der Regional- und Landesausstellungen
der Habsburgermonarchie zunehmend eine Praxis des
Konstruierens kultureller Differenz mittels Architektur
durch, die sich von den Architekturensembles der im-
perial-kolonialen Universalausstellungen deutlich un-
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Abb.1 Gyorgy Kldsz, Ansicht der Historischen Hauptgruppe, 1896 (Budapest Févdros Levéltdra, XV.19.d.1.01.019).

terschied. Grob formuliert: Wahrend bei den Letzteren
die europdischen und amerikanischen Groffmachte sich
gemeinhin kontrdr zu anderen — als exotisch oder sogar
in zivilisatorischer Hinsicht als riickstdndig angesehe-
nen — Kulturen des »Fernen« identifizierten, riickte bei
den Ersteren die Auseinandersetzung mit der eigenen
Kultur des »Nahen« ins Zentrum.!©

Vor diesem Hintergrund werden im vorliegenden
Beitrag zwei Architekturensembles untersucht, die als
Teil der anldsslich der Millenniumsfeierlichkeiten Un-
garns (des Jubildums der ungarischen Landnahme) im
Jahr 1896 in Budapest veranstalteten »Ezredéves Orsza-
gos Kiallitas« (Millenniums-Landesausstellung) errich-
tet worden sind. Baukultur wurde einerseits durch die
auf dem Ausstellungsgeldnde zentral situierte »TOrté-
nelmi Fécsoport« (Historische Hauptgruppe), einen
montageartigen Komplex von Kopien nach historischen
Referenzbauten, zum Expositionsobjekt gemacht (Abb. 1).
Andererseits gab es das aus nachgebauten Bauernhdu-

sern zusammengestellte »Néprajzi Falu« (Ethnografi-
sches Dorf) als Beispiel dafiir, wie Architektur selbst-
referenziell im Ausstellungskontext reprasentiert wer-
den kann (Abb. 2).

Ausgehend von den zwei Architekturdorfern wird
im Folgenden der Frage nachgegangen, wie das »Eigene«
durch die Musealen Architekturdorfer der Budapester
Millenniumsausstellung konstituiert wurde.! Zu hin-
terfragen ist der Gestaltungsprozess, im Zuge dessen die
Ubersetzung von vernakuldren und historischen Bau-
werken in kulturelle Identifikationsobjekte erfolgte.
Hierbei lassen sich die Perzeption und Vermittlung des
eigenen »architektonischen Erbes« (Choay), dem sowohl
ein »kognitiver Wert« als auch eine gewisse dsthetische
Valenz innewohnt,!? durch die Architekturdorfer eruie-
ren. So liegt das hauptsdchliche Erkenntnisziel darin,
»das Verhdltnis zwischen Wissensproduktion und In-
szenierungsstrategie« aufzufichern.”® Es wird in den
folgenden Ausfithrungen argumentiert, dass die Perfor-

Abb.2 Gyorgy Kldsz, StraBe im Ethnografischen Dorf, 1896 (Budapest Févdros Levéltdra, XV.19.d.1.09.029).

mierung des eigenen Architekturguts in den Dorfkom-
plexen iiber die primdre Durchsetzung der durch das
Ausstellungsdispositiv diktierten nationalpolitischen
Agenda weit hinausgeht und sich allen voran auf die
Epistemik der sich zu jener Zeit herausbildenden Kultur-
disziplinen - vor allem der Ethnografie und der Kunst-
geschichte — zurlickfithren lasst.

Die epistemischen Dispositionen zur vernakuldren
Architektur im Ostmitteleuropa der Jahrhundertwende
subsumierte Akos Moravanszky im weiteren kunst-
und kulturgeschichtlichen Kontext unter dem Begriff
der »Entdeckung«.!* Hierbei wird die Hinwendung der
Kunst- und Architekturschaffenden zur vernakuldren
Kultur am Beispiel der Internalisierung der Volkskunst
in der kiinstlerischen Produktion und derer Verwurze-
lung in der Populdrkultur dargelegt. Zweifelsohne 1dsst
sich das Ethnografische Dorf der Millenniumsausstel-
lung in die Tendenz der generellen Zuwendung zur bdu-
erlichen Kunstund Architekturim ausgehenden 19. Jahr-

hundert eingliedern. Eine Spezifik stellt indessen, wie
noch ergriindet werden soll, die stark wissenschaftlich
ausgerichtete Erfassung landlicher Architektur dar. Die-
ser positivistischen Tradition der Erforschung bduer-
licher Bauweisen wird in der kunsthistorischen For-
schungsliteratur bisher wenig Aufmerksamkeit ge-
schenkt, umso mehr dafiir der mythisch verklarten Ent-
deckung von Volkskunst und -architektur, die in der
Baukunst, in den Bildkiinsten, in der Literatur und in der
Musik der frithen Moderne ihren Niederschlag fand."
Dass auf der Millenniumsausstellung neben dem Eth-
nografischen Dorf eine Assemblage von historischen Bau-
kopien zur Schau gestellt wurde, deutet ein iiber die Fas-
zination fiir die vernakulare Baukultur hinausreichendes
Verstandnis des Eigenen durch das Medium Architektur
an. Die in den letzten Jahrzehnten des 19.Jahrhunderts
exponentiell steigende populdrkulturelle Aufmerksam-
keit fiir die historischen Bauwerke kulminierte im Pracht-
album mit dem Titel »Das tausendjdhrige Ungarn und die



Millenniums-Ausstellung«.!® Im Fotoband, der den An-
spruch einer flichendeckenden Topografie ungarischer
Kultur verfolgte,”” waren neben Landschaftsdarstellun-
gen und ethnografischen Fotografien eine Vielzahl
malerisch komponierter Aufnahmen von historischen
Bauten einbezogen. Im Album finden sich fotografische
Reproduktionen von architekturgeschichtlich hochge-
schdtzten Bauwerken (Abb. 3). Burgen werden ebenfalls
an mehreren Stellen dargestellt, was Reminiszenzen an
den romantischen Ruinenkult aus der Vorzeit der syste-
matischen Denkmalpflege wachruft (Abb. 4).!® Die Re-
prdasentanten von historischer Architektur erlauben
hierbei — komplementdr zu anderen Kulturerzeugnissen
der landlichen Regionen und in Ergdnzung zum Natur-
schatz des Landes - einen panorama-artigen Blick auf
die ungarische Kulturlandschaft. Einen weniger figura-
tiven als vielmehr analytischen Zugriff auf die histori-
sche Baukultur wies die Historische Hauptgruppe auf,
wobei ihr Konzept wie ihre Inszenierung wesentlich auf
dem Wissensvorrat und dem Methodeninstrumenta-
rium der Kunstgeschichte und der denkmalpflegeri-
schen Praxis fufiten. Verwandt mit der Historischen
Hauptgruppe erscheinen zwar die »alten« Miniatur-
stadte, etwa »Alt-Wien« auf der »Columbian Exposition«
in Chicago (1893), das im Rahmen der Antwerpener Welt-

Abb.3 [Anonym.],
Rathaus in L6écse (heute
Levoca, Slowakei) (aus:
Das tausendjdhrige
uUngarn und die Millen-
niums-Ausstellung.

phien hervorragendster
Gegenden, Stddtebilder
und Kunstschétze
ungarns sowie der
Sehenswiirdigkeiten
der Ausstellung.

Hg.v. Ernd Pivényi

u.a. Budapest 1896).

ausstellung von 1894 errichtete »Oud Antwerpen«!® oder
eben die in der Budapester Millenniumsausstellung zu
Unterhaltungszwecken eingerichtete »Osbudavara« (Alt-
Buda Burg). Im Unterschied zu diesen schematisch-his-
torisierenden Ensembles findet die Historische Haupt-
gruppe angesichts des »archdologischen« Ansatzes in
der Tat im Turiner Borgo Medievale ihre Parallele.?®

Die Auseinandersetzung mit der eigenen Baukultur
in der untersuchten wissenschaftlichen Konfiguration
zeigt sich allen voran in der Durchsetzung musealer
Praktiken bei den Architekturddrfern (Kap. 3). Die kam-
pagnenartige Erschlieung, die Inventarisierung und
das Prasentieren des Architekturguts offenbaren kultu-
relle Ausdifferenzierungsprozesse, in denen wissen-
schaftliche Prinzipien eingesetzt wurden. Uber diese
praktischen Zusammenhdnge der Musealisierung hin-
aus sind Elemente der wissenschaftlichen Wahrneh-
mungskultur von Interesse, welche die Hauptparameter
bei der Konstituierung des Eigenen bestimmen. So wid-
met die vorliegende Studie der rdumlichen Erfassung
des Architekturerbes mittels kunst- und ethno-geo-
grafischer Methoden eine besondere Aufmerksamkeit
(Kap. 4). Gleichermaflen gilt es, das Augenmerk auf die
Handhabung zeitlicher Dimensionen im Konzept der
Architekturdorfer zu richten, wobei der vorliegende Bei-

Sammlung von Photogra-

trag die chronologische Sequenzierung der Kunstge-
schichte ebenso wie die zwischen Ahistorischem und
Historischem changierende Zeitauffassung der Ethno-
grafie zum Gegenstand hat (Kap. 5).

Trotz dieser Einschrankung muss angemerkt wer-
den, dass die Musealen Architekturdorfer der Millenni-
umsausstellung keineswegs als rein wissenschaftliche
Projekte zu betrachten sind. Ihre Konzeptionisten haben
ndamlich das eigene architektonische Erbe nicht nur als
Forschungsgegenstand behandelt, sondern auch expli-
zit als Konstituente der nationalen Kultur unter Agide
der politischen Feierlichkeiten des Millenniumsjahrs
vorgelegt. Allerdings unterscheiden sich die Dorfkom-
plexe an mehreren Stellen vom iibergeordneten national-
politischen Programm der Landesausstellung. So faillt es
schwer, den ethnografischen und kunsthistorischen Ob-
jektivitdtsanspruch der Dorfer mit dem mitunter explizit
ethno-nationalistischen Kolorit der Millenniumsfeier-
lichkeiten in Linie zu bringen. Ebenso problematisch er-
scheint die Deckungsgleichheit der im Ausstellungskon-
text propagierten Modernisierungs- und Fortschrittsge-
danken mit der in der Prasentation von historischer und
vernakuldrer Architektur erhaltenen retrospektiven Ver-
gangenheitsverherrlichung und Verlusterfahrung. Solche
Widerspriiche zwischen dem politisch-ideologischen

Abb.4 [Anonym.],

Die Ruinen der Burg
Trencsén (heute Trendin,
Slowakei) (aus: Das
tausendjdhrige Ungarn
und die Millenniums-
Ausstellung. Sammlung
von Photographien
hervorragendster Gegen-
den, Stadtebilder und
Kunstschdtze Ungarns
sowie der Sehenswiirdig-
keiten der Ausstellung.
Hg.v. Ernd Pivényi u.a.
Budapest 1896).

Rahmen der Millenniumsausstellung und dem Konzept
der Architekturdorfer lassen es nicht zu, die Bauensem-
bles als Teile eines exhibitionary complex zu interpretie-
ren, in dem Sinne, wie Tony Bennett nach Michel Fou-
cault die Expositionskultur des 19. Jahrhunderts als Arti-
kulation von immanenten Machtverhdltnissen analy-
siert.?! Vielmehr riickt bei den darzustellenden Budapes-
ter musealen Dorfern die individuelle Praxeologie der
Ausstellungsmacher in den Vordergrund, dhnlich wie in
anderen parallelen Tendenzen der Musealisierungen in
Ostmitteleuropa. Wie zuletzt Nora Veszprémi in Bezug
auf die Museumsgriindungen in der Osterreichisch-Un-
garischen Monarchie — und insbesondere in Ungarn -
unterstrich, ist weniger die von oben forcierte politische
Agenda als ihre Triebfeder zu betrachten.?? Vielmehr
waren die neuen Entwicklungen in der Museumswelt der
disziplindren Identitdt und dem institutionellen Enga-
gement der beteiligten Akteure geschuldet. Desgleichen
wird — kontrdr beziehungsweise komplementdr zu dem
bisher in der Forschungsliteratur dominierenden Inter-
pretationsrahmen?? — der mangelnde nationalpolitische
Imperativ im Programm der musealen Dorfkomplexe als
Indiz der Entwicklung gewissermafien autonomer Fach-
kulturen und somit als eine spezifische Facette der poli-
tischen Indifferenz problematisiert.?*



1.3 Die Nation zur Schau gestellt

Anlass fiir die Errichtung von Architekturdérfern und
somit flir die Neudimensionierung der musealen Pra-
sentation des architektonischen Erbes in Ungarn war
die im Jahr 1896 in Budapest veranstaltete Millenni-
umsausstellung (Abb. 5).%5 Mit der monumentalen Lan-
desausstellung feierte Ungarn das tausendjahrige Jubi-
ldum der sogenannten Landnahme, des Einzugs der
nomadisierenden ungarischen Stimme in das Panno-
nische Becken. Die Bezugnahme auf die uralten Wur-
zeln der Ungarn, die durch Arpad, den Hiuptling der
Reiterstimme, verkorpert wurden, zog eine Bilanz der
tausend Jahre umfassenden ungarischen Vergangen-
heitim Karpatenbecken nach sich, wobei in diesem Zu-
sammenhang - als Pendant zur tribalistischen und
heidnischen Urgeschichte - der Staatsgriindung und
der Christianisierung des Landes um 1ooo durch den
Heiligen Stephan ein besonderes Augenmerk galt.2¢
Neben dem historischen Riickblick wurden als logische
Folge aus der geschichtlichen Entwicklung des Landes
die damals aktuellen nationalen Leistungen in Politik,
Wirtschaft, Kultur und Industrie gewiirdigt, deren Ex-
positionsmodus sich nicht nach den Leitbildern der
Universalausstellungen der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts entwickelte.

So dominierten neben Gebaudekomplexen, etwa
der Historischen Hauptgruppe, und den in ihnen pra-
sentierten Exponaten, die retrospektiv pragende Mo-
mente der ungarischen Historie und Kultur darstellen
sollten, staatliche, industrielle und kommerzielle Pavil-
lons das Geldnde, die den Entwicklungsstand Ungarns
in diesen Gebieten veranschaulichen sollten. Mit dem
Prdsentieren der Kulturgegenstande aus der tausendjdh-
rigen Geschichte und den Errungenschaften des gegen-
wdrtigen Ungarn verfolgte man das in vielen Begleit-
texten formulierte Ziel, den ungarischen nationalen
Geist und dessen Persistenz durch die Weltgeschichte
hindurch zu proklamieren. Mit den folgenden Worten
fasste der gefeierte Schriftsteller Mor Jokai in seinem
Prolog zur Millenniumsausstellung diese Grundidee
zusammen: »Die Geschichte hat iber die Jahrhunderte
hinweg eine stete Wandlung erlebt und damit wandelt
sich alles: das Leben, die Schopfung und die Erschaf-
fung von Neuem, im Guten und im Schlechten — aber
durch all das zieht sich der ungarische nationale Geist
hindurch - er baut, er gebiert, er erweckt. Und wenn er
sich dorthin emporarbeitet, was als europdisches Ni-
veau bezeichnet wird, und wenn die nationale Kultur

mit der Weltkultur verschmilzt, behdlt dann diese ihren
ungarischen nationalen Charakter noch immer bei, wie
dies die grofiten Nationen auch beibehalten hatten.
Davon spricht die ungarische Millenniumsausstellung.
Davon sprechen die Steine und die Schépfungen des
Landes - davon spricht die Wundermacht der neuen
Zeit: die Maschinenwelt — davon sprechen das gedruckte
Papier, das gemalte Bild, die gemeif3elte Skulptur, alle
Erzeugnisse der Industrie [...].«*’

Die im Rahmen der Millenniumsausstellung ein-
gesetzten historisch-politischen Narrative und die auf-
dringliche Propaganda nationaler Errungenschaften
lassen sich nur vor dem Hintergrund des hochkomple-
xen politischen Konstrukts der Osterreichisch-Unga-
rischen Monarchie nachvollziehen. Der 1867 ausge-
handelte Osterreichisch-ungarische Ausgleich, dem
die Niederschlagung des ungarischen Freiheitskriegs
1848/49 und daraufhin knapp zwei Jahrzehnte absolu-
tistischer Machtausiibung der Habsburger vorausgegan-
gen waren, gewdhrte Ungarn bis auf die Aufien-, die
Kriegs- und die Finanzpolitik unter der Schirmherr-
schaft des Habsburger Kaisers Franz Joseph I. eine sta-
bile politische Autonomie.?® Der auf relativ breitem Kon-
sens beruhenden Konsolidierung des Staatswesens und
der daraus resultierenden jahrzehntelangen wirtschaft-
lichen Prosperitat zum Trotz blieb die nationalpoliti-
sche Spaltung der beiden Reichshdlften bis zum Ersten
Weltkrieg prasent. Auf diese Weise verfolgte die Repra-
sentation vergangener und gegenwadrtiger Leistungen
der Nation nach auflen hin zweierlei Ziele: Eines davon
ist das nation branding, das in der Manier der Weltaus-
stellungen gestaltet an ein breites internationales Pub-
likum adressiert war;?® zum anderen galt die Millenni-
umsausstellung fiir die {ibrigen Lander der Doppelmo-
narchie als eine Art Schaufenster, in dem die kulturelle,
die wirtschaftliche und die industrielle Autonomie
Ungarns prasentiert werden sollte.

In diese politische Feier von bisher ungekanntem
Ausmafd wurde das gesamte Territorium des Landes
Ungarn einbezogen, indem auch jenseits der Hauptstadt
in samtlichen Gebieten innerhalb der Staatsgrenzen
Festivitdten abgehalten wurden. Hierflr sorgten nicht
nur die lokalen Behérden sowie kirchliche und biirger-
liche Verbande, die lokale Veranstaltungen organisier-
ten,?® sondern auch der Beschluss des ungarischen Kul-
tusministeriums, dem zufolge in allen staatlichen Schu-
len Ungarns Millenniumsfeierlichkeiten zu begehen
waren.?! Neben diesen ephemeren feierlichen Akten
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Abb.5 Artdr Heyer, »Panorama der Millenniumsausstellung«, undatiert [ca. 1896] (F&vdrosi Szabd Ervin Konyvtar,
Budapest Gy(ijtemény, Nr.010776).

trug auch die Denkmalpolitik der ungarischen Regie-
rungselite zur Steigerung der allgemeinen Wahrneh-
mung der Millenniumsfeier iiberall im Kénigtum bei. So
wurden auf Anregung des Historikers Kalman Thaly in
sieben Ortlichkeiten fern der Hauptstadt, denen zum
Teil in Bezug auf die Landnahme und die anschlieflende
Staatsgriindung als Erinnerungsorte eine Schliisselrolle
zugeschrieben worden war, programmatisch Millenni-
umsdenkmaler errichtet. Die Tatsache, dass fiinf davon
das Millenniumsnarrativ in Gebieten vermittelten, die
mehrheitlich von nichtungarischen Nationalitdten be-
volkert waren, indiziert die Durchsetzung eines poli-
tisch-symbolischen Programms. Dieses zielte, wie Ba-
lint Varga in seiner Monografie herausstellt, auf die vi-
suelle Suggestion des politischen Fiihrungsanspruchs
und des kulturellen Primats der Magyaren (ethnisch
Ungarn) gegeniiber den restlichen ethnischen Gruppen
des Vielvolkerstaats ab.3?

Obwohl im gesamten Land Millenniumsfeierlich-
keiten abgehalten wurden, nahm die ungarische Haupt-
stadt dabei eine Sonderstellung ein: Das politische,

wirtschaftliche, industrielle und kulturelle Zentrum
Ungarns galt, insbesondere aufgrund des am Rande der
Stadtsituierten Ausstellungsareals, als Epizentrum der
Feier. Der als Stadtwaldchen bezeichnete Landschafts-
park3? beziehungsweise das dort mit mehr als 200 Pa-
villons sowie Ausstellungshallen und Vergniigungs-
stdtten angelegte Gelande dienten als Austragungs-
ort fiir die Zeremonien zur Landesausstellung und
als Raum zur Exposition der Erzeugnisse ungarischer
Wirtschaft, Industrie und Kultur. Gleichzeitig fun-
gierte Budapest selbst als Ausstellungsort, an dem in-
wie ausldndischen Besuchern der Millenniumsausstel-
lung die Ergebnisse der in den vorangegangenen Jahr-
zehnten auf die Spitze getriebenen urbanen Entwick-
lung prasentiert werden sollten.?* Dies attestiert der
offizielle Flihrer zur Millenniumsausstellung (»Az Ez-
redéves Orszagos Kiallitas kalauza«), der iiber die Expo-
nate hinaus, die auf dem Ausstellungsgelande zu ent-
decken waren, auf Sehenswiirdigkeiten in der Haupt-
stadt hinwies, auf Museen, Monumentalbauten, Bade-
stdtten und Restaurants.*



Regionale Typologien
ausstellen:

Das Zusammenwirken von
vernakularer Architektur
und Landschaft 1im
Freilichtmuseum Seurasaarl

CHRISTIN NEZIK

1 Das Freilichtmuseum Seurasaari
in Helsinki

Mit der Translozierung der Bauernhofgruppe Kate Nie-
meld im Sommer 1909 wurde das Freilichtmuseum Seu-
rasaari auf der gleichnamigen Insel in Helsinki eréffnet
(Abb. 1). Das urspriinglich aus der mittelfinnldndischen
Gemeinde Konginkangas stammende Hofensemble mar-
kierte den Auftakt, derartige von Abriss, Verfall oder
Modernisierung bedrohte Gebdude aus den verschie-
denen finnischen Landesteilen in einer gemeinsamen
Architekturausstellung zu versammeln. Ziel war es, qua
vernakuldrer Architektur ein lebendiges Bild von der im
Verschwinden begriffenen ruralen Bau- und Lebenswelt
Finnlands zu vermitteln.

Auf die Grlindung des Museums zuriickblickend,
bemerkte dessen erster Direktor Axel Olai Heikel (1851—
1924) ein Jahr spdter, dass die vom schwedischen Frei-
lichtmuseum Skansen ausgehenden Impulse auch in
Finnland zur »Anlage von Freiluftmuseen in einer den-
selben natiirlichen Umgebung« gefiihrt habe.! Heikels
Aussage ist fiir den Sachverhalt dieses Buches in mehr-
facher Hinsicht bemerkenswert. Im Riickgriff auf den
freilichtmusealen Prototypen Skansen zeigt sich, dass
die Entstehung des Helsinkier Freilichtmuseums in eine
transnationale Geschichte des modernen Ausstellungs-
wesens im 19. und 20. Jahrhundert einzuordnen ist, die
— wie die Beitrdge im vorliegenden Buch belegen - zu-
gleich auch eine Geschichte des Ausstellens von Archi-

tektur war. Tatsdchlich wird das Freilichtmuseum be-
reits zeitgendssisch durch Heikel als ein spezifischer
Typus von Architekturexposition kenntlich gemacht,
dessen Distinktion er mit dem korrelativen Verhdltnis
von Ausstellungsraum und -gegenstand begriindet. Laut
Heikel ist die Angemessenheit der natiirlichen Umge-
bung konstitutiv fiir die Anlage von Freiluftmuseen und
miisse demnach den dort ausgestellten vernakuldren
Architekturen entsprechen.

1.1 Seurasaari: Eine Insel am Stadtrand

Die Insel Seurasaari (F6liso) liegt in einer Bucht nord-
westlich des Helsinkier Stadtzentrums. Trotz des urba-
nen Wachstums zu Beginn des 20. Jahrhunderts und der
dadurch bedingten Ausdehnung Helsinkis in Richtung
Norden und Westen - in dieser Zeit entstanden erste
Villen und Sommerhduser am dstlichen Ufer der Bucht -
sowie der Einrichtung eines Volksparks auf der Insel
1889 nahm Seurasaari in der Griindungszeit des Frei-
lichtmuseums eine eindeutige Randlage ein (Abb. 2);
noch heute befindet sich die Insel unweit der Stadt-
grenze von Helsinki und Espoo.?

Die Insel ist im Norden mit dem Festland {iber eine
holzerne Briicke verbunden. Diese geht auf einen Ent-
wurf von August Granberg zuriick, wobei die Briicken-
pavillons von Frithiof Mieritz gestaltet wurden.? Mieritz
zeichnete auch fiir weitere Bauten aus der Entstehungs-
zeit des Volksparks verantwortlich, so fiir das unmittel-
bar hinter der Briicke gelegene Forsterhaus (Abb. 3), das
Restaurant und das ehemalige Wachterhaus mit Warte-

Abb.1 Kate Niemeld im Freilichtmuseum Seurasaari, Ansicht der Hofgruppe von Nordwesten.
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Abb.2 [Anonym.], Plan der Stadt Helsinki und ihrer Besitzungen 1907. Seurasaari rot und Hakasalmi-Hesperia-Park
gelb markiert (beschnitten und farblich bearbeitet von Christin Nezik) (Helsingin kaupunginmuseo, XIV-73).

saal an der Stidwestspitze der Insel.* Die 1889/90 erbauten
Holzhduser folgen alle einem an der vernakuldren Holz-
baukunst Norwegens orientierten Baustil. Seurasaari ist
nicht nur vom Land aus, sondern auch tiber den Wasser-
weg erreichbar. Mehrere Bootsanleger, darunter die von
Mieritz entworfene Anlegestelle fiir Dampfschiffe — seit
dem spaten 19.Jahrhundert existierte eine Fahrverbin-
dung zwischen Insel und Stadtzentrum — sowie ein Steg
fiir Ruderboote, wurden zu diesem Zweck errichtet.

Eine Reihe von Hiigeln durchzieht die bewaldete
Insel, deren hochster Punkt im Norden liegt. Im Landes-
inneren sowie an den von Buchten und Landzungen ge-
pragten Ufern tritt immer wieder der felsige Untergrund
zu Tage. Obwohl sich Seurasaari vordergriindig als na-
tiirlicher Landschaftsraum prasentiert, ist die Inselland-
schaft das Resultat landschaftsgdrtnerischer Eingriffe,
die ebenfalls im Zuge der Volksparkgriindung vorgenom-
men wurden. Ein verzweigtes Wegesystem wurde ange-
legt (Abb. 4). Das Auf und Ab der Pfade sowie deren zahl-
reiche Windungen folgen der Topografie des Geldndes;
entlang des uferseitigen Gehwegs wurden Aussichts-
punkte eingerichtet, von denen aus sich der Blick iiber die
Wasserflachen der Bucht entfaltet. Des Weiteren schuf
man mehrere kiinstliche Teiche und forstete den vorhan-
denen Mischwald auf (Seurasaari hatte zuvor als Weide-
land gedient). Auf diese Weise sollte der naturlandschaft-
liche Charakter der Insel eine Aufwertung erfahren.

In den fir die Volksparknutzung gestalteten Land-
schaftsraum fiigen sich seit 1909 die Bauten des Frei-
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Abb. 3 Seurasaari, Briicke
zum Festland und Férsterhaus,
Foto: [Anonym.] (1903) (Helsin-
gin kaupunginmuseo, N190451).
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Abb.4 [Anonym.], Situationsplan von Seurasaari (F6lisd) mit beste-
hender Bebauung aus der Volksparkzeit, undatiert [vor 1909] (Helsingin
kaupunginarkisto, Kiinteistévirasto, Kaupunkimittausosasto, 270/2).
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Abb.5 [Anonym.], Freilicht-
museum Seurasaari, Ausstel-
lungsplan mit historischen
Landschaften, undatiert

[um 1919] (Helsingin kaupun-
ginarkisto, Kiinteistdvirasto,
Kaupunkimittausosasto,
270/1).

I
1
3
¥
)
B
7
)
¥

e

#

Hp-'-_,n'-:mn-pnh'.

Etelainen periti

Vahdin arunis

Karunan hurviis

Stramerin houlaboppal  Fielingireelis

Flallatapuli Harumasla

Harakkangylly Rinkalsidumslla

Florintn Aurimaia Helsingafs,

Hokai karjalaidle samtopas Haukolasta.

Alnisiz Hiven Fupa.

Niemalan sorudupa  Soumoineen l'nnjm-
Aankoslia

Terpapene Falfamasta,

Liimn (vaskaspiioy cilia.

Juhen ruska-oific

Fidan aiffa

Ranpara Kowgrn han=

Lads fond nasis) Eaalla,

Heilen rusha-ailia

Hed kin paate-aifle

Hylkidinem

Harramay Maalahdella,

Talliralrennus Eokiisen fublinees] Fon-

gitkankaalia.

.Z.q;.lﬁn.'s-.f.

Seurasaaren ulkomuseo

e

12
4

£
iF

19
-
1]

2
24

3

Té

ki ]
%

ke

b3 et

S 4

A 1 i

LR

Hota [viinag ) Hemginkankaalta.

Haiva,

Havella Henginkankoalla. :

W:rlﬁﬂunﬂuhfﬂt Horpd lahadeliy :"sn'mi
eRteralasnen pertioend).

Jikepahng Homgrnkonkaalia .

Roashd,

Hirkiorene Trreills,

Lapralatsketa narisla.

Fuisteltola .

Harbunlowkiu,

frdenkuopsa wm pyrdyiond

Sadhe,

Fevinkulmapaisas vika (Mé Horredriis,

Pofa Drpoceta,

Faha Farvilohdelis Pernojaiva,

Huvirgfa Nevpion barfuneth Slindalld,

Tullirakennuy Helsibgin Haivepuire

forfa  wlla fShy,

Tervahaufa fa

Aafarmara .

Parkka wardonea Feleloweibelle.

Ferana bgmea. /{?/A

1 Briicke zum Festland 2 Teerboot, Paltamo
3 Sennhiitte, Maalahti 4 Abteilung Lappland
5 Bauernhaus Kurssi und Séllerspeicher,
Kuortane 6 Bauernhaus lvars, Narpio

7 Pfértnerwohnung 8 Kirchstall, Oster-
botten g Kate Niemeld, Konginkangas

? Seurasoaren plkomuseon

= = asemakarifa.
)
\i

Regionale Typologien ausstellen 139 W

Flankarta dver
frifeftsmuseet d Folison

10 Wolfsgrube, Bdren- und Vogelfallen

11 Kirche und Glockenturm, Karuna 12 Kirch-
boote, Hime und Satakunta 13 Aleksis Kivis
Hiitte 14 Herrenhaus Kahiluoto mit Garten-
pavillon aus Eliméki 15 Schmiede, Espoo,
Sdge, Sarvilahti, Windmihle, Punkalaidun,

Abb.6 [Anonym.], Plan des Freilichtmuseums auf Seurasaari-Folisd, undatiert [um 1934]
(Museovirasto, Museoviraston kuvakokoelmat, Kansatieteen kuvakokoelma, KK8397:1).

Wassermiihle, Sumiainen 16 Teergrube

17 Stdfinnische Speicher 18 Karelische Bau-
ernhduser und Speicher 19 Stall der Firstin
Jusupoff 20 Gartenhaus der Familie Florin
21 Bauernhof Antti, Sdkyld 22 Landungs-
briicke



Abb.7 Plan des Freilichtmuseums Seurasaari, © Jussi Kaakinen, Napa Arts & Licensing Agency (2017).

lichtmuseums ein. Das Museumsareal ist im norddstli-
chen Teil der Insel situiert, wobei sich dieses infolge des
stetigen Hinzukommens von translozierten Gebauden
im Verlauf der Zeit weiter ausgedehnt hat; heute nimmt
es etwa ein Drittel der 43 Hektar gro3en Insel ein. Aus-
stellungspldne der Jahre 1913 bis 1919 zeigen, dass das
Museum anfianglich durch einen Zaun vom Park abge-
trennt war und mit einem Nord- und Siidtor zwei aus-
gewiesene Zugdnge besessen hat. Der noérdliche Eingang
wurde spater ebenso wie sein siidseitiges Pendant (Abb. 5:
Nr. 1, 2) an die Westflanke des Ausstellungsgelandes ver-
legt.® Da auf den Plinen seit den spaten 1920er Jahren
weder Tore noch dufiere Begrenzungszdune verzeichnet
sind, kann vermutet werden, dass die anfdangliche Tren-
nung zwischen musealem und nicht-musealem Insel-
bereich in dieser Zeit zugunsten einer stdrkeren Integra-
tion der Ausstellung in den Volkspark aufgegeben wurde
(Abb. 6). Dieser Zustand entspricht auch dem heutigen
Verhiltnis zwischen Museums- und Parkareal.”

Eine Binnengliederung erfihrt das Ausstellungs-
gelande durch das bereits angesprochene Wegesystem
des Volksparks, das auch in den museal vereinnahmten
Bereichen der Insel beibehalten wurde. Die durch die
Wege ausgebildeten »Landschaftsinseln« fungieren als
Ausstellungsflachen fiir die translozierten Architektu-
ren (Abb. 7). Sie schaffen einen landschaftsbaulichen
Rahmen fiir die vernakuldren Gebdude und stellen so-
mit ein konstitutives Element in deren musealer Prasen-
tation dar. Im gleichen Mafie tragt auch die Topografie
der Insel, die Hohenunterschiede im Geldnde, das Ufer
als natiirliche Auflengrenze sowie der Baumbestand,
zur Gliederung des Ausstellungsgelandes und zur land-
schaftlichen Inszenierung der ausgestellten Architek-
turen bei.®

1.2 Die Gebdude im Museum

Die vernakuldren Bauten sind variationsreich in der
Insellandschaft platziert. Konzentrieren sich die meis-
ten Gebdude zu einem zentralen Museumsbereich und
erlauben somit Sichtbeziehungen untereinander, befin-
den sich einige verhdltnismafig isoliert, inmitten des
Waldes. Die Bauten liegen teils direkt an den Wegen,
teils von diesen zuriickgesetzt, an einem Hang, auf einer
Anhohe, einem Felsvorsprung (Abb. 8), in einer Talsenke
oder in unmittelbarer Uferndhe. Dabei gibt es grund-
sdtzlich drei Anordnungsstrategien: die Einzelbau-
prdsentation, das Nebeneinander- oder Gegeniiberstel-
len von Bauten derselben Baugattung (Abb. 9) sowie die

Abb.8 Bauernhaus Pertinotsa im
Freilichtmuseum Seurasaari, Ansicht vom Weg.

Abb.9 Speicher aus Hdme und Uusimaa im
Freilichtmuseum Seurasaari.

Gruppierung mehrerer Einzelgebdude zu einem gemein-
samen Ensemble (Abb. 1). Der Ensemblecharakter ent-
stand dabei vielfach erst nach und nach, da die zusam-
men gruppierten Bauten nicht zwingend zeitgleich nach
Seurasaari transloziert wurden.’ Infolge der sukzessi-
ven Vergrolerung des Ausstellungsareals kam es auch
nachtrdglich noch zu einzelnen Verlegungen innerhalb
des Museums; dies betraf vor allem Gebdude, die ein-
zeln platziert sind.' Insgesamt folgt die Anordnung
wie Positionierung der Bauten keiner Chronologie als
Sammlungs- oder Ordnungsprinzip. Gemafl dem mu-
sealen Konzept, regionaltypische Bauweisen aus den
verschiedenen finnischen Landesteilen zu prdsentie-
ren, tritt die entstehungszeitliche Dimension der Archi-
tekturen — sie stammen aus dem 17. bis 19. Jahrhundert -



Das Poble Espanyol
der Weltausstellung
1929 1n Barcelona
als Imagination
nationaler Einheit

ANKE WUNDERWALD

I Spaniens Einladung

Das Jahr 1929 stellte fiir den spanischen Staat einen ganz
besonderen Moment dar: Mit zwei bedeutenden Grof3-
veranstaltungen, die gemeinsam als »Exposiciéon Gene-
ral Espafiola« (Allgemeine Spanische Ausstellung) be-
worben wurden, strebte das Land nach internationaler
Aufmerksamkeit. Es war zugleich Kulminationspunkt
und Anfang vom Ende einer Ara, als am 7. Mai 1929 in
Sevilla die »Exposicion Ibero-Americana« (Ibero-Ame-
rikanische Ausstellung) und wenige Tage spater, am
19. Mai 1929, in Barcelona die Weltausstellung »Exposi-
ciéon Internacional de Barcelona« (Internationale Aus-
stellung in Barcelona) er6ffneten.! Im Beisein von Dik-
tator Miguel Primo de Rivera (1870-1930; reg. 1923-1930)
und des spanischen Kénigspaars fanden nach mehreren
Verzogerungen zwei internationale Veranstaltungen
statt, die Spanien zu einem neuen Platz in der Weltge-
meinschaft verhelfen sollten. In Sevilla versammelten
sich fastalle Linder von Nord- iber Mittel- bis nach Siid-
amerika, einige spanische Regionen und siidspanische
Stadte in verschiedenen Ausstellungspavillons.? In Bar-
celona kamen alle offiziellen Teilnehmer aus Europa.?
Zum einen wollte man die engen historischen Verbin-
dungen nach Amerika unterstreichen und neu beleben,
andererseits sollten sich die spanische Landwirtschaft,
Industrie und Kunst »in edlem Wettstreit mit den ande-
ren Teilnehmerldndern« prasentieren.*

1.1 Die spanischen Ausstellungen 1929

als internationale Biihne

Primo de Rivera richtete sich hochstpersénlich mit
einem Grufiwort an die Leserinnen und Leser des 800
Seiten starken Ausstellungskatalogs mit dem klingenden
Titel »Libro de Oro« (Goldenes Buch) und lief3 es sich
nicht nehmen, den Aufbruch Spaniens in eine glorreiche
Zukunft einzulduten sowie die iberoamerikanischen
Verbindungen als episch zu charakterisieren.® Ganz in
diesem Duktus richtete auch der Direktor der Weltaus-
stellung von Barcelona, Marqués de Foronda, einen flam-
menden Appell an die Offentlichkeit, iber die spani-
schen Errungenschaften zu staunen und Spanien als
friedliebendes und fleiliges Land besser kennenzuler-
nen. Das erkldrte Hauptziel sei es, die vitale und reich-
haltige Wiederbelebung Spaniens in der Welt bekannt zu
machen. Die klare Zukunftsvision des Vaterlandes sei
eine perfekte Synthese des iiberall sichtbaren zeitgends-
sischen Lebens. Auch mit Blick auf die glorreiche Ver-
gangenheit des Landes und die wissenschaftlichen Fort-
schritte befande sich Spanien auf dem Niveau der fort-

schrittlichsten Lander. In Sevilla und Barcelona zeige
sich, wie ein kultiviertes Volk industriell vorwarts strebe
und fiir den 6konomischen wie intellektuellen Aus-
tausch bereit stiinde.®

Erkldrter Zweck der Ausstellungen in beiden Stadten
war, Spanien nach aufien als potente Mittelmacht zu eta-
blieren und intensivere Handelsbeziehungen zu kniipfen
sowie nach innen auf das Leben im ganzen Land einen
anhaltenden national-konservativen Einfluss zu neh-
men. Auf beiden Veranstaltungen tritt der nationalisti-
sche Charakter des Regimes Primo de Riveras deutlich
zu Tage. Ob es die stadtebaulichen Anlagen zentraler
nach »Spanien« benannter Pldtze oder der Baustil zahl-
reicher Ausstellungsgebaude mit klaren Reminiszenzen
auf Bauwerke der spanischen Architekturgeschichte
waren, an beiden Orten offenbarte sich ein »historisti-
sches und folkloristisches Pastiche in einer iiberhdhten
Verpackung von bisher unbekanntem Ausmaf«.” Alles
in allem wird man sich dieser Beurteilung von Ramoén
Villares und Javier Moreno Luzon anschliefien kénnen,
zumal das Verstandnis von Nation wahrend des Regimes
von Primo de Rivera 1923 bis 1930, wie auch in ilteren
Nationalbewegungen auf der Iberischen Halbinsel, eine
imaginierte Gemeinschaft umfasst, die besonders in
den 1920er Jahren kiinstlich und ideologisch aufgeladen
mit den unterschiedlichsten Mitteln geformt wurde.
Die Unabhdngigkeitsbewegungen im Lateinamerika des
19. Jahrhunderts und besonders der Verlust der spani-
schen Kolonialgebiete Kuba, Puerto Rico und Philippi-
nen 1898 hatten die spanische Gesellschaft iiber Jahre in
eine Schockstarre versetzt. Intellektuelle der 98er Gene-
ration begegneten dieser Krise mit einem kastilisch ge-
pragten Nationalismus, der in den 1920er Jahren durch
den Philosophen José Ortega y Gasset in seiner Schrift
»Espafia invertebrada« (Wirbelloses Spanien, 1921) wei-
ter befeuert wurde.?

Allerdings lasst sich parallel dazu eine nicht uner-
hebliche Akzeptanz fiir Dezentralisierung konstatieren.
Die in Spanien bis weit ins 20. Jahrhundert durchschla-
genden aufkldrerischen Ideen des nach Karl Christian
Friedrich Krause benannten Krausismo flihrten zu einem
Territorialverstdndnis dezentraler Autonomien, in dem
unterschiedliche Identititen ein Staatsgefiige bildeten.’
Diese Tendenzen lassen sich auch auf den beiden Ver-
anstaltungen 1929 konstatieren. Spanien prdsentierte
sich als einheitliches Staatsgebilde mit einer klar in Kas-
tilien verorteten Mitte unter gleichzeitiger Bezugnahme
aufverschiedene Regionen. Im Machtzentrum herrschte
1929 immer noch Miguel Primo de Rivera, auch wenn zu
diesem Zeitpunkt bereits erste Risse im politischen Ge-
flige sichtbar wurden. War es ihm 1923 gelungen, sich mit
Unterstlitzung der spanischen Krone unter Alfons XIII.




(1884-1941; reg. 1902-1931) an die Macht zu putschen, so
verschlechterte sich ihr Verhdltnis schleichend bis zur
ihrer Abdankung zu Beginn der 1930er Jahre. Die Anwe-
senheit des Konigs in Begleitung von Koénigin Victoria
Eugenia bei den Erdffnungszeremonien beider Veran-
staltungen belegt, dass die Mechanismen des Regimes
1929 vor der spanischen und internationalen Offentlich-
keit noch funktionierten. Das Mittel der Stunde war die
seit Jahren bewdhrte Mischung aus militdrischem, mo-
narchistischem und katholisch-traditionellem Gebaren
zur Formung des Nationalbewusstseins. Von der Schul-
bildung, iiber die Kirchen und Militdrakademien wurde
insbesondere auch der 6ffentliche Raum fiir Manifesta-
tionen des Nationalismus genutzt.

Diese Nationalisierung duflerte sich zu einem ge-
wichtigen Teil in der Nutzung nationaler Symbole. Eine
bedeutende Rolle spielten dabei die Inszenierung von
Fahnen, Wappen und Riickgriffe auf die Volksdichtun-
gen des Romancero mit dem »El cantar de mio Cid« (Das
Lied von Mio Cid) aus dem 12.Jahrhundert sowie den
»Don Quijote« von Miguel de Cervantes als das markan-
teste literarische Denkmal Spaniens. Auch die Bemii-
hung, dem zur Nationalhymne »Marcha Real« (Kénigli-
cher Marsch) avancierten Militirmarsch des 18. Jahrhun-
derts einen Text zu geben, gehorte zum ideologischen
Programm der Regentschaft Alfons’ XII1., setzte sich aber
- wie alle anderen Versuche vorher und nachher - nicht
dauerhaft durch. Trotz all dieser eindeutigen Intentio-
nen kennzeichnete die Diktatur Primo de Riveras eine
klare Anlehnung an die konservative Bewegung der Re-
generationisten. Sie lieff Raum fiir imperiale Zukunfts-
visionen, da sie weniger auf die eigene Identitat fixiert
war, als auf eine koloniale Vergangenheit. Damit ging der
Hispanoamerikanismus!® einher, der zu diesem Zeit-
punkt nicht auf eine - inzwischen vollig unrealistische
— territoriale Expansion abzielte, sondern einen breit an-
gelegten Austausch bezweckte. Fiir die Ausstellung in
Sevilla verdeutlichte schon das »Ibero-Amerikanische«
im Titel, dass es um eine Positionsbestimmung zwi-
schen Spanien und den ehemaligen Kolonien in Amerika
ging." Die afrikanische Beteiligung des spanischen Pro-
tektorats Marokko und weiterer noch bestehender spa-
nischer Gebiete, wie Spanisch-Guinea (heute Aquatorial-
guinea), wurde in den offiziellen Publikationen dagegen
kaum thematisiert.!?

Die Ausstellungsverdffentlichungen offenbaren
eine paternalistisch-konservative Haltung, wobei Spa-
nien als das Vaterland beschworen wurde, das durch

Sprache und Kultur die amerikanischen Liander in der
Vergangenheit geprdgt habe und nun als Dreh- und An-
gelpunkt fiir kiinftige Beziehungen untereinander wir-
ken solle. Im Album »Ibero América« stellte man die
einzelnen teilnehmenden Lander historisch und geo-
grafisch mit ihren aktuellen Linderkennzahlen zu
GroRe, Bevolkerung und Wirtschaft vor.® An die Spitze
wurden redaktionell wie inhaltlich die beiden Kolonial-
madchte der Iberischen Halbinsel — Spanien gefolgt von
Portugal — gesetzt. Wahrend die Landesgeschichte Spa-
niens mit dem Eindringen der Phonizier auf iberischem
Gebiet im 8. Jahrhundert vor Christus einsetzt, beginnt
in der Publikation die Geschichtsschreibung der ameri-
kanischen Ldnder erst mit der »Entdeckung« durch die
Spanier seit dem spaten 15. Jahrhundert. Dieses kolonia-
listische Narrativ wird auch durch den einleitenden Lob-
gesang »Las Tres Carabelas« (Die drei Karavellen) von
Concha Espina bedient, in dem die Entdeckung Ameri-
kas durch Christoph Kolumbus mit seinen drei Schiffen
eine untrennbare Verbindung zwischen dem Espafia
Mayor und den jungfraulichen Nationen eingegangen
sei.’* Die Idee des Espafia Mayor gehort, angelehnt an die
Vorstellung des Greater Britain von Charles Dilke (1868),
zu den imperialen Konzepten Spaniens seit der Jahrhun-
dertwende, bei der auch Rassenideologien eine Rolle
spielten.” In Sevilla erreichten die tiberambitionierten
imperialen Visionen Primo de Riveras ihren Hohepunkt.
Resiimierend kann mit David Marcilhacy ibereinstim-
mend konstatiert werden, dass Spanien in den 1920er
Jahren weder politisch noch ékonomisch in der Lage
war, die Fiithrung iber die ehemaligen Kolonien zu iiber-
nehmen, geschweige denn Spanien zum Sprecher der
lateinamerikanischen Lander im 1919 gegriindeten Vol-
kerbund zu machen.®

Trotz dieser Realitdt bestand 1929 das postimperiale
Narrativ der spanischen Entdeckung der Neuen Welt
durch Christoph Kolumbus fort. Propagandistisch und
ideologisch wurde mit dem Weg von Kolumbus’ Abfahrt
im andalusischen Palos de la Frontera in der Ndhe von
Sevilla iiber Amerika und der Entdeckung der Neuen
Welt bis zu seiner erfolgreichen Riickkehr ins katalani-
sche Barcelona ein grofier Bogen zwischen beiden Grof3-
veranstaltungen gespannt.”” Symptomatisch fiir die Re-
prasentationspolitik Spaniens war mit der Referenz auf
das Hauptwerk von Cervantes auch das Schlusswort des
offiziellen Ausstellungsalbums mit einem Zitat aus dem
»Don Quijote«: »[...] Barcelona. Das ist der Wohnsitz der
feinen Sitte, die Herberge der Fremden, die Zuflucht der

Armen, die Heimat der Helden, der Rdcher der Gekrank-
ten, das anmutige Stelldichein treuer Freundschaften
und ganz einzig durch seine Lage und Schénheit.«!8

In beiden Stadten begannen die Ausstellungsplanun-
gen lange vor der Machtergreifung Primo de Riveras unter
unterschiedlichen Vorzeichen. In Sevilla plante man zwi-
schen 1905 und 1909 an einer internationalen hispano-
amerikanischen Ausstellung mit einer bereits erkennbar
regenerationistischen Ausrichtung »Por Sevilla y para
Espafia« (Flir Sevilla und Spanien),' aber erst 1910 setzte
sich die andalusische Hauptstadt definitiv gegen die kon-
kurrierenden Austragungsorte Madrid und Bilbao
durch.?® Nach Lesart der Ausstellungspropaganda
1929 fiel die Wahl auf Sevilla, weil es die grofite Stadt in
Stidspanien und - noch wichtiger — durch Kolumbus eng
mit der Entdeckung und Kolonialisierung der Neuen Welt
verbunden sei. Die ersten Arbeiten begannen 1913, muss-
ten aber wegen des Ersten Weltkriegs unterbrochen wer-
den.? Der sevillanische Architekt Anibal Gonzalez legte
1912 seine Plane vor und verantwortete zwischen 1914
und 1928 die Errichtung des grofiten Gebdudeensembles
der Ausstellung an der Plaza de Espafia im nérdlichen Be-
reich des Parks Maria Luisa ganz im Sinne des Traditio-
nalismus von Vicente Lampérez y Romea.?? Nach dem
Krieg kamen die Planungen zundchst wegen politischer
Unruhen nicht in Gang, nahmen dann aber nach dem Be-
schluss, Portugal und Brasilien einzuladen und der damit
einhergehenden Umbenennung in »Exposicion Ibero-
Americana« 1922 sowie mit der Ubergabe der Planungen
an den Zivilgouverneur José Cruz Conde 1925 wieder
Fahrtauf. Als enger Vertrauter von Primo de Rivera wurde
ervon ihm zum koniglichen Kommissar der Ausstellung
ernannt und agierte nahezu unabhdngig von den stadti-
schen Behdrden mit der Vollmacht der Zentralregierung
in Madrid.?? Bis 1929 wurden die stidliche Parkanlage mit
der Plaza de América und den iberoamerikanischen Pa-
villons erbaut. Von den afrikanischen, spanischen und
andalusischen Pavillons und weiteren, auch institutio-
nellen und kommerziellen, Ausstellungsgebdauden, die
sich iiber ein breites Areal 6stlich des nach Alfons XIII.
benannten Guadalquivir-Kanals verteilten und auch stid-
lich des Parks Maria Luisa lagen, wurden einige sogar erst
nach der Eréffnung fertiggestellt.

In Barcelona begannen die Planungen fiir eine inter-
nationale Ausstellung ebenfalls zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts. Nach der erfolgreichen Weltausstellung von
188824 verfolgte man schon im Griindungsjahr der konser-
vativen katalanischen Partei Lliga Regionalista 1901 das

Vorhaben, eine erneute Weltausstellung zu veranstalten.?
Das einige Zeit spdter gegriindete Organisationskomitee
tagte zwischen 1907 und 1912 nur selten. Die Ausrichtung
einer Elektrizitdtsausstellung wurde seit 1912 diskutiert,
und mit der Griindung eines Direktionsgremiums 1913
wurde der Stadtberg Montjuic als Austragungsort be-
stimmt. Verlangsamt durch die Auswirkungen des Ersten
Weltkriegs plante der Politiker und Architekt Josep Puig i
Cadafalch (1867-1956) als Geschaftsfithrer der »Junta Di-
rectiva« (Leitungskommission) der Elektrizitdtsausstel-
lung zusammen mit dem Architekten Guillem Busquets
die fiirdasJahr 1917 anvisierte Ausstellung. Auch eine 1923
veranstaltete kleine Mobel- und Agrarausstellung in den
von Puig i Cadafalch entworfenen Ausstellungspaldsten
Alfons XIII. und Victoria Eugenia konnte nicht dartiber
hinwegtduschen, dass die Ausfithrung ins Stocken gera-
ten war. Nach dem Putsch 1923 in Madrid {ibernahmen
Vertraute von General Primo de Rivera die Kontrolle iber
die Organisation. Zundchst verschaffte man sich einen
Uberblick Giber die bereits durchgefiihrten Arbeiten.?® Die
zu Beginn des Jahrhunderts zu den Stadterneuerungspla-
nen des »Gran Barcelona« (Grof3-Barcelona) der Lliga Re-
gionalista gehdrende und inzwischen in umgeplanter
Form fertiggestellte Placa d'Espanya®” war zugleich der
Eingangsbereich des Ausstellungsareals. Die davon aus-
gehende Hauptachse war bereits bis zum Platz der Kaska-
den mit den beiden Paldsten Alfons’ XIII. und Victoria
Eugenias fertiggestellt.?® Daneben befanden sich am
Montjuic auch schon einige andere Gebdude, Strafien und
Pldtze in Arbeit oder in der Planungsphase. 1924 wurde die
neue »Junta Directiva« (Leitungskommission) gegriindet
und die nach kéniglichem Dekret fiir 1926 geplante Aus-
stellung in ihrem Umfang erheblich erweitert.? Die schon
seit Jahren geplanten Sektionen zu Kultur und Wirtschaft
wurden in ideologischer Riickbesinnung auf klassisch-
olympische Ideale um eine Sportsektion erganzt, womit
auch eine Bewerbung um die Olympischen Spiele 1936 ein-
herging.?® Das Vorhaben, Spanien international zu pra-
sentieren, war so ambitioniert, dass die Bauarbeiten nicht
fristgerecht beendet werden konnten und die Weltausstel-
lung erst 1929 stattfand.

1.2 Das Poble Espanyol auf dem
Weltausstellungsgelinde in Barcelona 1929

Der oberhalb des Hafens gelegene Stadtberg Montjuic
war zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein weitgehend land-
liches Gebiet mit Steinbruch am stidwestlichen Stadt-
rand. Aufler der mdchtigen militdrisch genutzten Burg
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aus dem 18.Jahrhundert auf dem siidostlichen Plateau
und dem westlich davon gelegenen stdadtischen Friedhof,
gab es nur wenig Bebauung. Einzelne kleinere Parks (Pol-
vorin im Nordwesten, Laribal und Municipal im Nord-
osten) waren schwer zugdngliche Naherholungsgebiete.
Das Potenzial des Areals war schon im 19. Jahrhundert
erkannt worden. Im Jahr 1894 beauftragte die Stadtregie-
rung Josep Amarg6s mit einer Erschliefungsstudie fiir
umfangreiche Griinanlagen. Der Vorschlag des Architek-
ten musste in der Folgezeit aufgrund von Protesten des
Militdrs sowie anderer Grundstiicksbesitzer tiberarbeitet
werden und floss ab 1912 in die Ausstellungsplanungen
ein.3! Auch sein Konzept fiir den Umbau der Placa d’Espa-
nya stellte eine wichtige Vorarbeit fiir die urbanistische
Planung der Ausstellung von Puig i Cadafalch und Gui-
llem Busquets dar.?? Der franzosische Gartenarchitekt
Jean Claude Nicolas Forestier, der sowohl in Sevilla als
auch in Barcelona auf den Ausstellungsgelanden tdtig
wurde,® baute den Park Laribal um und erweiterte ihn
bis zum Teatre Grec (ehemals Steinbruch, heute: La Ro-
saleda Amargods). Im Anschluss gestaltete er unter der
Mitarbeit von Nicolau Maria Rubi6 i Tuduri das Mira-
mar-Gelande mit Aussicht aufs Meer.3*

Die stddtebauliche Einbindung des Montjuic er-
folgte iiber die bereits vorhandenen Straflen und neu
angelegte Infrastruktur, beispielsweise die Verlange-
rung der ost-westlichen Hauptstrafle Gran Via de les
Corts Catalans nach Westen iiber die Placa d’Espanya
hinaus.?* Groe Bedeutung erlangte die Eroffnung der
dortigen U-Bahn-Station, die direkt zur Avinguda Maria
Cristina, der Hauptachse des Weltausstellungsgeldn-
des, fiihrte. Die Station war Teil der 1926 eingeweihten
U-Bahnlinie Metro Transversal,*® die von der nordlichen
Altstadt mit der Station Catalunya bis zur Bordeta,
einem westlichen Randgebiet fiihrte, das sich seit dem
19. Jahrhundert zum Industriegebiet entwickelte.

Die wichtigste Straflenbahnverbindung (Tramvia
61) kam ebenfalls von der 6stlichen Gran Via de les Corts
Catalans auf den Platz und fiihrte von dort aus am 0st-
lichen Aufienbereich des Ausstellungsgeldndes tiber die
Strafle Marqués del Duero (heute Paral.lel) und die
Strafle Lleida bis zum Platz des Magischen Brunnens.
Von dort gelangte man iiber Treppenanlagen, sowie
Rolltreppen und eine kurze Bergbahn bei der Prome-
nade der Kaskaden zum Nationalpalast (Palau Nacional)
hinauf. Als weiteres Verkehrsmittel kam im oberen Be-
reich des Bergs eine touristische Schmalspurbahn (»tre-
net«) mit kleiner Dampflok zum Einsatz, die in einer

etwa zwei Kilometer langen Schleife vom Palau Nacio-
nal um den Vergntigungspark herum fuhr.?”

Um die hoher gelegenen Zonen und insbesondere
das Sportstadion des Montjuic zu erreichen, wurde 1928
auch eine viel genutzte Bergbahn (»funicular) fertig-
gestellt. Der Ausgangspunkt lag im Siiden der Strafie
Marqués del Duero (Paral.lel) im Viertel Poble Sec und
untertunnelte die Strafe Conde del Asalto (Nou de la
Rambla) bis hoch zur Strafe Miramar (etwa beim Dante-
Platz), wo ebenfalls eine vom Architekten Ramén Reven-
tos erbaute Station lag. Ein zweites Teilstiick in Richtung
Burg wurde im Juli 1929 erdffnet. Aulerdem war eine
Seilbahn (»teleférico«) vom Hafen auf den etwa 173 m
hohen Stadtberg geplant, die aber aus verschiedenen
Griinden erst nach der Weltausstellung im Jahr 1931
ihren Betrieb aufnahm.

Das gesamte Weltausstellungsgeldande mit einer Ge-
samtfldche von etwa 200 Hektar erstreckte sich von der
Nordseite des Montjuic bis auf die Bergkuppe (Abb. 1).
Paldste und Pavillons spanischer Institutionen, wie der
Palau de les Diputacions, verteilten sich tiber das ge-
samte Areal. Entlang der Hauptachse von der Placa
d’Espanya zum Palau Nacional, dem zentralen Gebaude
der Ausstellung, befanden sich vor allem die offiziellen
Paldste und wenige internationale Pavillons. Zu ihnen
zdhlte beispielsweise der von Ludwig Mies van der Rohe
entworfene Deutsche Pavillon an zentraler Stelle neben
dem Magischen Brunnen (Font Magica), der mit farbig
beleuchteten und musikalisch unterlegten Wasserspie-
len auch heute noch zu den grofiten Attraktionen des
Weltausstellungsgelandes zahlt.

Im fast flachen Ausstellungsareal der Avinguda
Maria Cristina lagen an der Placa d’Espanya der Palau del
Vestit und der Palau de Comunicacions i Transports. Es
folgten um die Placa de I'Univers gruppiert der Palau
d’Art Texil und der Palau de Projeccions, sowie gegen-
iiber davon der Palau de Metal.ldrgia, I'Electricitat i la
Forca Motriu mit mehreren Annexgebdauden. Die Ener-
giewirtschaft war seit Beginn der Ausstellungsplanun-
gen der bestimmende Motor gewesen und driickte der
Weltausstellung 1929 nicht nur mit den aufwandigen
Beleuchtungssystemen entlang der Hauptachse ihren
Stempel auf.

Auf dem ab der Querstrafie Rius i Taulet ansteigen-
den mittleren Ausstellungsgeldnde staffelten sich repra-
sentative Gebdude und Pldtze bis zum Palau Nacional.

Die meisten ausldndischen Beitrdge gruppierten
sich in eigenen Pavillons oder mit Ausstellungsflachen
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im Palau Meridional entlang der Avinguda de I'Estadi
und der parallel dazu verlaufenden Avinguda Interna-
cional westlich des Sportstadions zur internationalen
Sektion in der hochgelegenen Ausstellungszone.

Die hoheren Bereiche lagen eingebettet in einer auf-
wandig gestalteten Parkanlage, was sich in der Kombi-
nation von Weltausstellungsbebauung und Parkanlage
auf vergangene Weltausstellungen wie beispielsweise
die von 1888 in der Ciutadella, einem umgestalteten Mi-
litdrareal in Barcelona, bezog. Am Montjuic trug man
verstdrkt der historischen Nutzung des Bergs Rechnung.
Das gilt insbesondere fiir den Gutshof mit Nutztierpra-
sentation in einem kesselartig tiefliegenden Stein-
bruchgeldande siidlich des Palau Nacional und das Ge-
lande des Vergniigungsparks im ehemaligen Steinbruch
La Foixarda westlich des Nationalpalasts.

Neben den von der Planungskommission bestimm-
ten Schwerpunkten der Weltausstellung Industrie,
Kunst und Sport hatte die in Spanien so wichtige Agrar-
wirtschaft mit ihrem eigenen Palast und weiteren Ab-
teilungen, wie beispielsweise dem Gutshof der Vieh-
wirte, einen vergleichsweise kleinen Anteil. Letztere
gehorten wie andere Abteilungen zu Berufsverbanden
oder zur Privatwirtschaft und waren nur bedingt Teil
der offiziellen Ausstellungsplanung. Dazu zdhlte auch
der Vergniigungspark mit zahlreichen Fahrgeschdften,
der sich am Luna Park in Berlin orientierte,?® aber auch
das siidlich angrenzende Orientalische Dorf (Poble Ori-
ental), in dem vor allem kolonialistisch gepragte Kultur-
veranstaltungen mit Bezug zu Hongkong, Indien, Cey-
lon (heute Sri Lanka), Birma (heute Myanmar), Persien
(heute Iran), Paldstina, Tlrkei, Agypten, Tunesien und
Marokko in einem Ambiente nordafrikanisch-asiati-
scher Stereotype stattfanden.

Das Spanische Dorf (Poble Espanyol) nordwestlich
des Palau Nacional war dagegen ein Schwerpunkt der
offiziellen Planungen. Es liegt topografisch so in die
baumreiche Parklandschaft eingebettet, dass es bis
heute weder aus der Nahe noch aus der Ferne wirklich
zu erkennen ist. Auch wenn die damaligen Werbepla-
kate etwas anderes suggerieren, ragen die Tiirme von
Kirche und Kloster lediglich in unmittelbarer Umge-
bung aus der Griinanlage hervor, womit urbanistisch
gesehen eine vollige Abgeschiedenheit erreicht wurde
(ADbb. 2). Diese Platzierung des Spanischen Dorfs abseits
der Hauptachse hangt mit der Absicht zusammen, eine
Heterotopie*® zu schaffen, die auch topografisch einem
einsamen Dorf in der spanischen Provinz entspricht.
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Abb.2 Xavier Nogués i Casas, Werbeplakat »Exposicion Internacional
de Barcelona 1929, Pueblo Espafiol«, 1929 (Museu Nacional d’Art de
Catalunya, 000667-C), Foto: © Museu Nacional d’Art de Catalunya,
Barcelona (2022).

Selbst unmittelbar vor dem Eingang schiitzt ein der mit-
telalterlichen Stadtmauer von Avila nachempfundener
Mauergiirtel die Anlage vor Einblicken, und nur das
Kloster liegt auf3erhalb. Dieser wie ein hortus conclusus
gestaltete Ort unterschied sich von allen anderen Aus-
stellungsbereichen, ungeachtet der Tatsache, dass das
Poble Espanyol der Sektion »El Arte en Espafia« (Die
Kunst in Spanien) angehorte. Deren Mittelpunkt war der
unweit des Dorfes gelegene Palau Nacional mit der
gleichnamigen Ausstellung, in der eine umfangreiche
Ubersicht der spanischen Kunst- und Landesgeschichte
geboten wurde. Die mit originalen Exponaten bestiickte
Ausstellung entsprach — wie die im benachbarten Palau



In einem kohdrenten europdischen Vergleich zwischen Turin, Budapest, Helsinki und
Barcelona stellt das Buch architektonische Ensembles vor, die zwischen 1880 und 1930
im Zusammenhang mit Welt- oder Landesausstellungen sowie Museumsgriindungen
fiktive Dorfer prasentierten. Vier der finf hier gezeigten, stadtebaulich angelegten
Komplexe, die Architektur fast im MaRstab 1:1 und damit »lebensecht« zeigten, existie-
ren noch heute: Indiz fir die anhaltende Beliebtheit der Musealen Architekturdorfer,
die auch unbekannte dltere Gebdude versammelten und sie meist mit wissenschaftli-
cher Akribie nachbauten. Diese Ensembles unterscheiden sich von den Ikonisierungen
berihmter architektonischer Monumente auf Weltausstellungen. Indem sie in erster
Linie kleinstadtische und landliche Gebdude darstellten, zielten sie auf soziokulturelle
Strukturen, die dem nation building der jeweiligen Lander mit dem Blick auf die kleinen
Orte neue territoriale Dimensionen hinzufiigten. Doch trotz solcher Betonungen des
»Eigenen« gab es transnationale Beziige im Schnittfeld von Sammeln, Musealisieren,
Ausstellen und der neuen Profile in Kunstgeschichte, Ethnografie, Bauarchdologie,
Denkmalpflege und Museum. Die kollektive Monografie ist damit sowohl ein Beitrag
zur Ausstellungs- und Forschungsgeschichte materieller Objektwissenschaften wie auch
eine transnationale Verflechtungsgeschichte europdischer Architektur.
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